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‚mitsamt Shen evolutiven ad konstruktiven Prozeß. 
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Das ist das Programm, und es erinnert uns an die anarchische Gebärde eines Bombenwurfs, als 
einzige und letzte Möglichkeit, die Fiktion einer Tabula rasa zu schaffen, als verzweifelte Reak- 
tion auf eine Lage, die historisch und innerlich immer noch nicht bewältigt zu sein scheint. 


Ein Programm, dem jener konstruktive Schwung, der dem Revolutionär eigen ist, gänzlich fehlt, 
jener Schwung, der im klaren Bewußtsein um die Situation den Zusammenbruch bestehender 
Strukturen herbeiführt, um neuen, sich entwickelnden Strukturen Platz zu schaffen. 


Man lehnt nicht nur die Geschichte und ihre formenden Kräfte ab, sondern man geht sogar so 
weit, in der Geschichte die Fesseln für eine sogenannte „spontane Freiheit“ des menschlichen 
Schaffens zu sehen. 


Für diese Grundkonzeption finden sich heute zwei theoretische Formulierungen, die in ihrem Auf- 
bau verschieden, aber in ihren Konsequenzen gleich sind. Sie stammen von zwei Männern der 
amerikanischen Kultur, Joseph Schillinger — eigentlich russischer Herkunft — und John Cage, 
und üben in den letzten Jahren direkt und indirekt einen verwirrenden Einfluß in Europa aus. 
Am Anfang des ersten Kapitels „Kunst und Natur“ in „The Mathematical Basis of the Arts” von 
Joseph Schillinger, einem 1948 in New York erschienenen Buch, wird die folgende Theorie über 
Freiheit und Unfreiheit des Schaffenden aufgestellt: 


„Wenn Kunst die Begriffe Auserlesenheit, Geschicklichkeit und Gestaltung enthalten will, müssen 
ihr beweisbare Prinzipien zugrunde liegen. Sind einmal solche Prinzipien entdeckt und formu- 
liert, so können Kunstwerke durch wissenschaftliche Synthese hervorgebracht werden. Es besteht 
ein allgemeines Mißverständnis darüber, wieweit der Künstler die Freiheit hat, sich selbst aus- 
zudrücken. Kein Künstler ist wirklich frei. Er ist in seiner Arbeitsleistung den Einflüssen seiner 
augenblicklichen Umgebung unterworfen und auf die ihm zur Verfügung stehenden stofflichen 
Mittel beschränkt. Wäre ein Künstler wahrhaft frei, so würde er seine eigene persönliche Sprache 


sprechen. In Wirklichkeit spricht er nur die Sprache seiner unmittelbaren geographischen und | 


geschichtlichen Umgebung. Es gibt keinen Künstler, von dem man wüßte, daß er, in Paris 
geboren, sich selbst spontan in der chinesischen Sprache des vierten Jahrhunderts n. Chr. aus- 
drücken könnte, noch gibt es irgendeinen Komponisten, der, in Wien geboren und erzogen, die 
angeborene Meisterschaft des javanischen Gamelans besäße. 

Der Schlüssel zur wahren Freiheit und Emanzipation von örtlicher Abhängigkeit ist die wissen- 
schaftliche Methode.” 

Schillinger stellt also die Bindung des Menschen an seinen geschichtlichen und geographischen 
Ort fest, aber er verurteilt diesen Zusammenhang als Hindernis für die spontane Ausdrucksweise. 
Wenn seine Behauptung „Kein Künstler ist wirklich frei“ stimmen würde, hätte es im Verlauf 
der Geschichte nie Kunst gegeben. Denn Kunst und Freiheit sind synonym immer dann, wenn 
der Mensch sein Bewußtsein, seine Erkenntnis, seine bestimmte Entscheidung in einem bestimm- 
ten Moment des konstruktiven, historischen Prozesses ausdrückt, und jedesmal, wenn er bewußt 
und entschlossen in den Befreiungsprozeß eingreift, der sich in der Geschichte vollzieht. 


Schillingers Forderung nach wissenschaftlicher Synthese als einziger Möglichkeit, Kunstwerke 
„£rei” zu schaffen, läßt uns an Serienproduktion denken, worin ein Grundprinzip zur Geltung 
kommt, das gleichfalls wissenschaftlich ist, aber in dem die für ein Werk charakteristischen 
Grundeigenschaften vollständig ausgemerzt sind: nämlich seine lebendige Kraft als unverwechsel- 
barer Beitrag der Zeit, in der es entsteht, als Zeugnis seiner Zeit. 

Das Bestreben, in einem wissenschaftlichen Prinzip oder einer mathematischen Beziehung eine 
abstrakte Zuflucht zu suchen, ohne sich um das Wann, das Warum und die Funktiön dieser Prin- 
zipien zu kümmern, entzieht jeglichem allgemeingültigen Phänomen die Existenzbasis, indem es 
seine historische Individuation als typisches Zeitdokument abschafft und in die Mittelalterlichkeit 
dogmatischer Prinzipienfestungen zurückfällt. 

Aber nie ist es die Befolgung eines schematischen Prinzips (wissenschaftlicher oder mathemati- 
scher Art), die einem Kunstwerk Leben verleiht, sondern immer nur die Synthese — als dialek- 
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 tisches Resultat — zwischen einem Prinzip und seiner Verwirklichung in der Geschichte, das heißt: 
‚seiner Individuation in einem ganz bestimmten Moment, und nicht früher und nicht später. 


- John Cage, der andere der beiden, bedient sich einer anderen Methode, um seine von vornherein 


Diese Aussprüche lassen sich wunderbar verwenden, solange man verschweigt, daß in der Epoche, 
- deren treues Dokument sie sind, unter den herrschenden Dynastien die Abschaffung des histori- 
en Entwicklungsbegriffs zum politischen und religiösen Programm gehörte, weil verhindert 
tden sollte, daß die weiterschreitende Zeit dem Machtgefühl der Götter jener Epoche ent- 
egenwirke. 

ber das Kaiserlich-Chinesische Hirmmelreich ist tot, und seine geistige Struktur ist tot, und der 
chichtliche Prozeß hat alle diesbezüglichen programmatischen Dokumente Lügen gestraft und 


ch von Daisetz Teitaro Suzuki: „...er lebte im 9. oder 10. Jahrhundert oder im 11. Jahr- 


u 


_ : ge 


vergebliche Anmaßung der Verabsolutierung des eigenen Ichs entlarvt. Und so hat der Aus- 


hundert oder im ı2. Jahrhundert oder 13. Jahrhundert oder im 14....“, den uns John Cage in 
seinem Aufsatz in den „Darmstädter Beiträgen“ 1959 mitteilt, dem: heutigen notwendigen 
geschichtlichen Denken überhaupt nichts zu sagen. Das Ideal eines statischen Begriffs von der 
Zeit fand sich ähnlich in der Konzeption des Sacrum Imperium Romanum: dem Ideal eines Reichs, 
das als Abbild des Reiches Gottes auf Erden in unveränderlicher hierarchischer Ordnung auf das 
Kommen des Jüngsten Tages wartet. Aber die Kirche, da sie dieses weltliche Machtideal mit einer 
aktiven Mission verbinden mußte, hat dieses Ideal nie verwirklichen können: Erscheinungen wie 
die Gründung des Jesuitenordens im 16. Jahrhundert oder die Institution der Arbeiterpriester in 
Frankreich heute sind inkonsequente Konsequenzen, zu denen sie der unbestechliche und notwen- 
dig sich vollziehende Fortgang der Entwicklung gezwungen hat. 


In selbstgefälliger Unschuld ist man dabei, das angeblich zusammenbrechende europäische 
Denken von seinem Katzenjammer zu erlösen, indem man dem jungen Europäer die resignierte 
Apathie des: „Es ist ja alles egal“ in der gefälligen Form des „Ich bin der Raum; ich bin die Zeit“ 
als moralische Auffrischung vorsetzt und ihm damit ersparen will, sich seiner geschichtlichen 
Verantwortung und seiner Zeit zu stellen — einer Verantwortung, die in dem Maße, wie sie heute 
tatsächlich besteht, für manche zu groß und zu lästig geworden zu sein scheint. 


Das ist die Kapitulation vor der Zeit, die resignierte Flucht aus der Verantwortung, verständlich 
nur als die Flucht jener, deren (mehr oder weniger versteckte) Ambitionen auf Verabsolutierung 
des eigenen Ichs kurzatmig geworden sind durch die verschiedenen ‘Niederlagen, welche die 
Geschichte ihnen bereitet hat — jener, die, nun im Innern ganz klein und arm geworden, nach 
außen hin um so erlöster tun mit der Verabsolutierung des „Zeitbegriffs“, die, wie sie hoffen, 
dem absolut gesetzten Ich nicht gefährlich werden kann, und mit dessen Hilfe sie glauben, der 
Blamage vor der Zeit entgehen zu können. Es ist die Sehnsucht nach einem Zustand naiver und 
unverlierbarer Unschuld derer, die sich schuldig fühlen, aber das bewußte Erkennen ihrer selbst 
vermeiden möchten. Nur zu gern möchten sie sich von solchen Notwendigkeiten freikaufen, auch 
um den Preis eigener Denkvitalität — wobei sie offenbar nicht viel zu verlieren haben. 


Es gehören viel Mut und viel Kraft dazu, die Zeit zu erkennen und sich in ihr zu entscheiden. 
Viel einfacher ist es, den Kopf in den Sand zu stecken: „Wir sind frei, denn wir sind ohne Willen; 


= Giuseppe Santomaso 
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kast: Hert hat; nein, im Ernst: wir a frei, denn das Brett, das wir vor dem Kopf haben, haben 
uns selbst aufgenagelt.“ * 


Das ist die Visitenkarte dieser Mentalität und diese Visitenkarte ist in der Tat neu, aber die 
Mentalität ist sehr alt — alt im historischen und medizinischen Sinne. Wir stehen hier vor einem 
e reaktionären und toten Ausläufer der gescheiterten Ver-ich-lichung der letzten Jahrhun- 
| derte, der sich spätestens in dem Moment als solcher entlarvt, in dem wir den geschwächten 
_ europäischen Geist ihm entgegentaumeln sehen, um sich rasch entschlossen durch ihn „erlösen” 
zu lassen. 


' Die Stillegung jeglicher geistigen Aktivität führt einerseits zu individueller Passivität, anderer- 
seits zu einer Aktivität des Materials, mit deren müßiger Beobachtung sich das musikalische 
Erlebnis künftig begnügen zu sollen scheint. 


- Auch hier, und gerade hier, zeigt sich der ganze Mangel an geistiger Potenz, in jener Mentalität, 
“die nicht den Weg findet aus dem deprimierenden Dualismus von Geist und Materie: hier der 
Geist, demgegenüber der Materie nur die sklavische Pflicht auferlegt ist, ihn getreulich widerzu- 
spiegeln, ohne Rücksicht darauf, ob und inwiefern sie sich dazu eignet; dort die Materie, der 
man aus sich selbst heraus Aussagemöglichkeiten zumutet, und deren autonomen Manifestatio- 
nen gegenüber der passive Geist anbetend stehen bleibt. Von diesen zwei gleichermaßen arm- 
seligen Möglichkeiten wählt man natürlich die zweite, nachdem der Geist seine schöpferische 
Unfähigkeit offenbar erwiesen hat. 


Aber es handelt sich gar nicht um diese zwei Möglichkeiten, denn es gibt nur eine Möglichkeit: 
nämlich das bewußte, verantwortungsvolle Erkennen der Materie durch den Geist und die in 
gegenseitiger Durchdringung erlangte Erkenntnis der Materie. 


Von dieser einzigen Möglichkeit, dieser Notwendigkeit hat John Cage offenbar keine Ahnung, 
und auf seine Frage: „Sind Töne Töne, oder sind sie Webern?” läßt sich sofort zurückfragen: 
„Sind Menschen Menschen, oder sind sie Köpfe, Füße, Hände, Mägen?” 


Ohne jene wechselseitige Durchdringung von Konzeption und Technik — die sich nicht vollziehen 
kann ohne eine klare Grundkonzeption des Geistes von sich selbst — bleibt jede Aussage des 
Materials im Dekorativen, im pittoresken Zierat stecken und erfüllt als solche den devoten 
Zweck der mutwilligen Unterhaltung für das königlich sich amüsierende oder ihm mit tierischem 
Ernst lauschende Ich. 


Man kann aus allem ein Dekor machen, und es gibt das ganz einfache Mittel, einer Kultur Ele- 
mente zu entnehmen und sie, ihres ursprünglichen Sinns beraubt, ohne jede Beziehung in eine 
andere Kultur zu stellen. Dieses Prinzip der Collage ist ganz alt. Bei einem Bauwerk wie dem 
Münster von Aachen, das um 800 n. Chr. entstanden ist als Imitation der zweihundert Jahre 
früher erbauten Kathedrale S. Vitale von Ravenna, handelt es sich um die Transportation einer 
Kultur, eine Transportation, die als geistesgeschichtliches Dokument eine Bedeutung hat, weil 
sie Zeugnis ablegt von dem damals geltenden Dominationsprinzip eines Herrschers, dessen 
; ideologische Bestrebungen, einer fremden Kultur die eigene aufzuzwingen, solche Maßnahmen 
empfehlenswert machten. Collage war auch die Vorliebe der Venezianer in ihrer Blütezeit, wenn 
bei der Ausgestaltung ihrer Stadt die Siegestrophäen aus anderen Kulturen mitverwendet wurden; 
nur hat diese Collage den moralischen Vorzug, sich nie als solche verleugnen zu wollen; ein Stein 
- inS. Marco, der offensichtlich aus einer fremden Kultur stammt, hat hier die unmißverständliche 
Funktion, Zeugnis abzulegen für eine geschichtliche Epoche, für welche die Eroberung fremder 
"Trophäen charakteristisch war. 
Die Collage-Methode entstammt kolonialistischem Denken, und es ist kein funktioneller Unter- 
schied zwischen einer hohlen indischen Beschwörungstrommel, die in einem modernen europäi- 
‚schen Haushalt als Mülleimer dient, und den Orientalismen, deren sich die abendländische Kultur 
ent, um ihr ästhetizistisches Materialgebastel attraktiver zu machen. An Stelle eines wirk- 
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lichen fruchtbaren Studiums der geistigen Substanz fremder Kulturen, wie sie bestimmt gutzu- 
heißen und notwendig ist, greift man in brutaler Unbekümmertheit und mit ästhetischem Schau- 
ern nach ihren Erzeugnissen, um von der Faszination ihrer exotischen Fremdheit zu profitieren — 
was man dann mit philosophischen Wendungen aus jenen vergangenen Kulturen fundieren zu 
können glaubt. 


Diese Fundierungen aber, wie sie sich auch in Darmstadt präsentiert haben, bekommen ihre 
eigentliche attraktive Würze erst durch das Vokabular, das sich der Adjektive „frei“ und „spon- 
tan” bedient. Der technische Begriff, der dieses Vokabular rechtfertigen will, ist der uralte Begriff 
der „Improvisation“. Die Improvisation in der alten chinesischen Musik basierte auf geschriebe- 
nen Vorlagen, in denen ein Parameter — die Tonhöhe — fixiert war, während die anderen Para- 
meter zur Improvisation freigegeben waren. Die Ausführung solcher Improvisationen war 
immer ganz bestimmten Kasten vorbehalten, innerhalb derer diese Vorlagen von Generation 
zu Generation weitergereicht wurden. Nie darf dabei vergessen werden, daß solche Improvisatio- 
nen kultische Handlungen waren, also immer auf ein höheres Wesen, auf einen Gott bezogen. 


In der Commedia dell’arte begegnen wir einer im Technischen verwandten Gattung der Impro- 
visation: Die Handlungen der Theaterstücke waren damals auf einige wenige Aktionsangaben 
reduziert; diese Angaben, die bühnentechnisch die Grundsituationen menschlicher Beziehungen 
andeutend umkreisten, bestimmten den Raum, innerhalb dessen der Schauspieler frei Rede und 
Handlung zu improvisieren hatte. Man hat sich dieser gebotenen Freiheit nicht auf die Dauer zu 
bedienen gewußt: unter dem Eindruck einiger hervorragender Schauspieler, die es verstanden 
hatten, in allen freigegebenen Bereichen ihrer Darstellungskunst zu exzellieren, hat man sich in 
der Folge auf die Nachahmung solcher Höchstleistungen beschränkt, von ihnen profitierend — 
das heißt: die ganze Angelegenheit verlief sich in einen rein virtuosen Aspekt und in ein erstarr- 
tes Zeremoniell ohne kreative Kraft. 


Und heute? 


Heute will man uns Improvisation als Befreiung einreden, als Garanten der Freiheit des Ichs. 
Und dagegen natürlich: Ordnung als Zwang, als Fesselung des Ichs. 


Diese Alternative, wie sie in Darmstadt John Cage und sein Kreis aufzustellen versucht haben, 


ist nicht nur ein verwirrtes und verwirrendes Jonglieren mit Begriffen, sondern birgt gerade für 


die jungen Anfänger die Verführung in sich, Komposition mit Spekulation zu verwechseln. 


Versuche, das sogenannte „durchorganisierte” Komponieren mit dem Hang zu politischen 
Systemen zu vergleichen, sind eine in seiner Grobheit mitleiderregende Bevormundung des 
Intellekts, der unter Freiheit etwas anderes versteht als die Aufgabe des eigenen Willens. 


Die direkte rhetorische Einbeziehung der Begriffe Freiheit und Unfreiheit in einen .künstlerisch- 
produktiven Prozeß ist nichts als ein weiteres (und sehr simples) Mittel, um die Leute ins Bocks- 
horn zu jagen. 


Und so wird ein Mißtrauen gesät gegen Begriffe wie geistige Ordnung, künstlerische Disziplin, 
Klarheitsbewußtsein, Reinheit — ein Mißtrauen, das sich nur erklären läßt aus dem Haß derer, 
die den Begriff der Ordnung nicht trennen können von dem der militärischen und politischen 
Unterdrückung; die also die Begriffe verwechseln und damit zugeben, daß sie nicht in der Lage 
sind, sich von der Vergangenheit innerlich und äußerlich zu lösen. 


Für sie ist „Freiheit“ die Unterdrückung des analytischen Denkens durch den eigenen Instinkt. 


Ihre Freiheit ist der geistige Selbstmord. Aber in der Tat hat ja auch die mittelalterliche Inqui- 


sition geglaubt, den Menschen, wenn er in die Fesseln des ae geraten war, befreien zu 
können, indem sie ihn verbrannte. 

Von dem eigentlichen Begriff schöpferischer Freiheit als der bewußt erlangten Kraft, in seiner 
Zeit und für seine Zeit die notwendigen Entscheidungen zu wissen und treffen zu können, haben 
unsere „Freiheitsästheten” keine Ahnung, 
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Karl Hartung 
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" Über ihr Allerweltsheilmittel, den Zufall, ließe sich unter Komponisten jederzeit reden, solange 
man bereit wäre, den Zufall zu verstehen und hervorzurufen, als ein Mittel zur Erweiterung des 
_ empirischen Horizonts, als einen Weg zu einer weiteren Kenntnis. 


Den Zufall aber und seine akustischen Produkte als Erkenntnis an die Stelle der eigenen Ent- 
scheidung zu setzen, kann eine Methode nur für solche sein, die Angst haben vor einer eigenen 
- Entscheidung — und vor der damit verbundenen Freiheit. 


- Die Geschichte braucht das Urteil über diese Bestrebungen nicht mehr zu fällen, denn die Falsch- 
münzer haben ihr Urteil schon selbst gefällt. Sie halten sich für frei, ihr Rausch verbietet ihnen, 
_ die Gitterstäbe am Himmel ihrer Freiheit zur Kenntnis zu nehmen. 


"Die Musik wird immer als geschichtliche Gegenwart das Zeugnis der Menschen bleiben, die sich 
bewußt dem historischen Prozeß stellen, und die in jedem Moment dieses Prozesses in voller 
Klarheit ihrer Intuition und logischen Erkenntnis entscheiden und handeln, um der vitalen For- 
derung nach neuen Grundstrukturen neue Möglichkeiten zu erschließen. 


f Kunst lebt und wird ihre Aufgabe in der Geschichte weiter erfüllen. Und es gibt noch viel wun- 
‚derbare Arbeit zu tun. 
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Aniara — Revue vom Menschen in Zeit und Raum 


Karl-Birger Blomdahls Weg zu seiner ersten Oper 
„Aniara“ beginnt buchstäblich am Nullpunkt, bei 
einer Stellungnahme gegen jede Form von Vokal- 
musik. „Ich glaube”, so schrieb er 1949, „daß wirk= 
lich gute Lyrik in ihrer Vollkommenheit und Ge= 
schlossenheit nicht für Komposition geeignet ist. 
Jeder Zusatz — also auch ein musikalischer — muß 
zu einer Belastung und Einschränkung werden und 
ist deswegen nicht wünschenswert.” 


Schon ein Jahr später war Blomdahl intensiv mit 
den Vorbereitungen zu dem monumentalen Chor= 
werk „Im Saal der Spiegel“ beschäftigt. Das poe= 
tische Erlebnis — in diesem Fall die Sonettsamm- 
lung „Der Mann ohne Weg” von Erik Lindegren 
— hatte in die Ästhetik, die bei näherem Nach- 
denken wohlbegründet war, eine Bresche ge= 
schlagen. Der Kontakt mit Lindegren und der mo= 
dernen in= und ausländischen Dichtung und Kunst 
überhaupt bedeutete jedoch für Blomdahl mehr als 
nur eine Änderung in seiner Einstellung zum Pro- 
blem Wort und Ton. Er bedeutete eine Art Schnee= 
schmelze in seinem Schaffen, eine Auslösung ver= 
borgener Kräfte. Jeder, der „Im Saale der Spiegel“ 
gehört hat, weiß, daß dies in auffallend hohem 
Grad auch einer dramatischen Dimension gilt. 
Schon hier fängt manan, ein Blomdahlsches Opern- 
schaffen zu wittern. 


Daß seine Wahl aber einmal auf eine Dichtung wie 
„Aniara” von Harry Martinson fallen würde, 
haben sich viele wohl schwerlich denken können. 
Welche Gegensätze: Gegen Blomdahls konstruk= 
tive, architektonische Schärfe steht Martinsons 
strömende und — jedenfalls äußerlich betrachtet — 
beinahe improvisatorische Erzählerkunst, gegen 
Blomdahls Exklusiviät Martinsons Volkstümlich- 
keit, seine Verwurzelung in Sage und Lied. 


Sucht man nach einem gemeinsamen Nenner, 
könnte man sich vielleicht an das Interesse für die 
moderne Technik, die „Errungenschaften“ des 
Atomzeitalters, halten — obwohl ich den Verdacht 
habe, daß die Nuancen in diesem Interesse die 
beiden ebensoviel entfernt wie nähert: die Martin- 
sonsche Lebensanschauung ist weit pessimisti= 
scher als die Blomdahlsche. Nein, den springen- 
den Punkt in Blomdahls Aniara=Erlebnis haben 
wir in einem anderen Problem zu suchen. Blom= 
dahl hat es in einem Einführungsartikel zu seiner 
Oper selbst als „Verhältnis von Individuum und 
Kollektiv im Relief zur Zeit“ bezeichnet. Also: 
„Aniara“ stellt sich ihm am ehesten als eine neue 
und inspirierende Variante desselben Themas dar, 
das wir im „Mann ohne Weg” und vielleicht vor 
allem in Perses „Anabase” finden, die Blomdahl 
ja auch komponiert hat. 


Individuum und Kollektiv...das bedeutet, daß 
„Aniara“ als Opernform auf eine Spannung zwis 
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..und konkreten Teile: 


Bo Wallner 


schen Solorollen und Chor gebaut sein muß, was 
auch der Fall ist. „Aniara“ nähert sich tatsächlich in 
gewissen Augenblicken dem szenischen Oratorium. 
Was aber nicht heißen soll, daß es sich hier um ein 
(szenisch betrachtet) statisches Werk handelt. Im 
Gegenteil, Martinsons Untertitel zu seinem Vers= 
epos, „Eine Revue vom Menschen in Zeit und 
Raum“, gilt auch in hohem Grade für die Oper. Es 
ist die Frage, ob nicht das Resultat ein ganz be= 
sonders origineller Typ einer Oper geworden ist — 
ungleich z.B. Alban Bergs „Wozzeck“ mit seiner 
rücksichtslos subjektiven Gestaltung des indivi= 
duellen Menschenschicksals und Strawinskys „The 
Rake’s Progress“ mit seiner Wiedererweckung des 
neapolitanischen Opernstils. Ungleich auch dem 
„Mathis“ mit seinem Thema: Künstler — Berufung 


— Gemeinwesen, ungleich den Ideen, die Bert 


Brecht uns in der Frage „Oper“ vorlegt. 


Ich nannte eben das Wort Revue. Es bedeutet mehr 
für das szenische und dramatische Requisit — wenn 
dieser Ausdruck erlaubt ist —, als aus diesen gene= 
ralisierenden Vergleichen hervorgeht. Soli, Chor, 
Orchester und Tanzgruppe gehören zu den obliga= 
torischen Ausdrucksmitteln der Oper. Ungewöhn= 
licher dürfte es wohl sein, daß zu diesen eine den 
Gesangsrollen gleichgestellte Tanzrolle — Isagel — 
hinzukommt, und eine stumme Gestalt — Der 
stockstumm Taube —, die sich nur mimischer Mittel 
bedient. Dazu kommen noch die elektronischen 
Die Stimme der Mima. 
Doch davon weiter unten. 


Die Entstehung des Textes gehört zu den span= 
nendsten Phasen in der Geschichte des Wer= 
kes. Nachdem Harry Martinson dem Komponisten 
Pleinpouvoir gegeben hatte, wandte dieser sich an 
seinen Freund Erik Lindegren, erfahrener in der 
Welt der Oper als irgendein anderer schwedischer 
Dichter. 
wuchs die in den schwedischen Künstlerkreisen so 
vielbesprochene „Papierschnitzelversion“ des Li= 
brettos hervor. Von den 103 Gesängen — die vor= 
zulesen 4!/2 Stunden dauern soll — wurde ein Text 
für eine zweistündige Oper herausgeschält, aus 
dem Martinsonschen Füllhorn wurde eine szenisch 
wirkungsvolle Handlung zusammengestellt, ein= 
fach und anschaulich. Die Hauptfigur, der Mima= 
robe, wurde zum Erzähler umgewandelt. Die 
blinde Poetin dagegen wurde zu einer Anspielung 
auf eine der ekstatischsten Dichterinnen schwe= 
discher Lyrik, Edith Södergran, umgebildet, um 
einige der wichtigeren Details zu nennen. Oder, 
um mich einmal rein technisch auszudrücken: der 
79. Gesang wurde an den Anfang gesetzt, eine 
kurze Textstelle aus, sagen wir, Seite 15o miteinem 
Fragment aus Seite 35 kombiniert. Mit Schere und 
Klebstoff schuf man so ein neues Mosaik, dem 


Während einer hektischen Juniwoche : 


tn 


Szenen-Entwurf für die Stockholmer Uraufführung von „Aniara” von Sven Erixson 


eine andere Funktion als Martinsons Original zu= 
gedacht war. Zu einigen Stellen dichtete Martinson 
neue Abschnitte. 


Das wichtigste an diesem Entwurf war die Pla= 
cierung der drei Katastrophen, der drei dramati- 
schen Kulminationen, die die Auflösung des Trauer- 
spiels, das Erlöschen, vorbereiten. Erstens: das 
Raumschiff oder, um Martinsons spezielle poetische 
Terminologie anzuwenden, der Goldonder Aniara 
muß aus seiner Fahrtrichtung kommen, damit die 
8000 Passagiere zu ewigem Kreislauf im Universum 
verdammt sind; zweitens: Mimas Bericht über die 
Sprengung von Doris (der Erde, der Heimat) und 
drittens: Mimas Tod (eines technischen Wunders, 
das, ähnlich einem beseelten Radarschirm, alle Ge= 
schehnisse im Universum sicht= und hörbar macht). 
- Die Mima stirbt aus Trauer über den Untergang 
von Doris, und damit ist die Isolierung im Gol= 
donder definitiv. Um diese drei Schwerpunkte 
herum gruppiert sich eine farbenreiche und in 
hohem Grade mit Kontrasten geladene Bilderfolge: 
ein volkstümlich vitales und burleskes Mittsom= 
merfest, die Seance im Mimasaal, mit der Erzäh= 
"lung der Ereignisse im Universum (hier werden 


elektronische und konkrete Tonbänder verwendet), 
der degenerierte Yurgkult mit dem Libidellalied, die 
Reuemesse, der Lichtkult usw. 


Was ich hier in aller Kürze berichtet habe, gilt dem 
äußeren Rahmen des Gedichts. Die Ähnlichkeit 
mit dem Science=fiction-Genre ist auffallend und 
bewußt — mit einem Unterton bitterer Ironie. Aber 
die Absicht des Dichters ist selbstverständlich nicht, 
irgendeine Art utopischen Realismus zu schaffen, 
sie ist auch nicht von naiver Bewunderung der 
technischen Erfolge — oder von zynischer Spekula= 
lation auf diese — diktiert. „Was Aniara geben 
will“, sagt Martinson in seinem Kommentar zur 
Oper, „ist vor allem eine Vision unserer eigenen 
Zeit, der Lebensreise durch unsere Leere. — Aniara 
ist ein Trauerspiel, das von der Lage der modernen 
Menschheit und der Hybris des Menschen gegen= 
über der Materie handelt. Er ist weitergekommen, 
als er begreifen kann, und dennoch ist er unersätt= 
lich. Er jagt von einer Entdeckung zur anderen, 
aber läßt sich nie Zeit, die Zeit in Geist umzu= 
schmelzen. Er macht die Entwicklung selbst zum 
Gott, vergißt aber, daß, wenn man sich Götter 
macht, man sie auch beseelen muß... .” 
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Martinsons „Aniara” ist ein Spiel der Anspielun= | 


gen. Der schwedische Physiker Tord Hall hat in 
einem Buche „Der Sternengesang unserer Zeit” 
gezeigt, wie sich hinter einer ganzen Reihe der 
Martinsonschen . Wortneuschöpfungen Beziehun= 
gen teils auf technische Fachausdrücke, teils auf 


Erscheinungen in der Geschichte der Menschheit 


verbergen. Über die Mima, den Radarschirm oder 
das elektronische Gehirn mit Seele, schreibt Hall: 
„Im. Griechischen bedeutet MIMOS Nachahmer, 
Wiedergeber, und MIMESIS Nachahmung, Kunst 
— vor allem die des Schauspielers. Mima kann auch 
aus den ersten beiden Buchstaben in Minimum und 
Maximum oder Mikro und Makro gebildet werden. 
Mimers Brunnen ist der Brunnen der Weisheit.” 
Diese Deutung ist von Martinson berichtigt wor= 
den. 


Wenn nun auch Blomdahl sich mancher Anspielun= 
gen bedient, geschieht das also völlig im Sinne des 
Dichters. Der Zuhörer findet u. a. Anklänge an 
Duke Ellingtons Co=co im Jazzabschnitt des Mitt- 
sommerfestes (dem Yurg) und an Hugo Alfvens 
nationalromantische Rhapsodie „Midsommarvaka“ 
(daraus auch die populäre Swedish Rapsody) in 
einer wie ein Trio eingelegten volkstümlichen 
Burleske. Weiter finden wir Reminiszenzen an 
Daisy Bell im Libidellacouplet — natürlich: der 
Text Martinsons ist hier eine direkte Travestie 
mit freudianisch klingenden neuen Wortbildun- 
gen —, an Schostakowitsch in einer anderen gro- 
ßen Festszene gegen Ende des Werkes, in der die 
weltlich=diktatorische Macht gegen die religiöse 
Ekstase in der Gestalt der blinden Poetin ausge- 
spielt wird. Und in den elektronisch=konkreten 
Nachrichten der Mima vernimmt man symbolge- 
spickte, verzerrte Fragmente von Hitlers, Musso- 
linis, Ikes, Chruschtschows und Pasternaks Stim= 
men. Die Schachpartie — im Epos heißt es einmal: 
„Das Schachspiel des Todes mit der Endlosigkeit“ 
— greift auf eine berühmte Partie zwischen einem 
amerikanischen und einem russischen Großmeister 
zurück: Reschewsky gegen Botwinnik, 1955. 


Aus allem, was hier über die Mima und ihre Rolle 
gesagt wurde, geht ganz deutlich hervor, daß es 
das Versepos ist, das dem Komponisten die elek= 
tronischen und konkreten Mittel in die Hand gab. 
Die sogenannten-Mimatonbänder — die im Frühs 
jahr 1959 während zweier Arbeitsmonate in einem 
vom Schwedischen Rundfunk besonders dafür ein= 
gerichteten Studio mit Ernst Fogelberg und Lasse 
Halldin als technischen Assistenten entstanden — 
sind in drei Abschnitte eingeteilt: Die beiden 
ersten liegen in der Mitte und am Schluß der letz= 


“ten Szene des ersten Aktes, mit dem dritten. Band 


beginnt der zweite Akt. 


„Aniara” ist kein Beispiel für die immer häu= 
figer vorkommenden Synthesen von „gewöhn= 
licher” Musik und Tonbändern. Man darf nicht 
an „Poesie pour pouvoir“ von Boulez oder an 
Pousseurs „Rimes“ denken. Die zwei Elemente 


werden niemals gleichzeitig ausgespielt. Und 
wenn man den Abschnitt im ersten Mimaband 
ausnimmt, der den Namen „Traumvorhang“ be= 
kommen hat und auf einer der Vokalisen der blin= 
den Poetin aufgebaut ist, gibt es keine Gleichheit 
der Struktur. Die Musik zu „Aniara“ ist, ganz 
bewußt, in gewisser Hinsicht traditionell. Die bei= 
den Mittel repräsentieren zwei verschiedene Wel-= 
ten — wie es sich ja auch Martinson gedacht hat. 


Dieser „traditionelle“ Zug hat — laut Blomdahl — 
mit der speziellen Form. und Zielsetzung der Oper 
zu tun. Erstens: handelt es sich um einen ausge= 
sprochenen Typus von Vokalmusik, zweitens er= 


zwingt die Vielfältigkeit der Mittel (fürs Auge | 


und fürs Ohr) eine Einfachheit, die mit den struk= 
turellen Subtilitäten und Verdichtungen kon= 
trastiert, die in sinfonischen Werken und Kammer- 
musik ziemlich selbstverständlich sind. 


Was Blomdahl mit „Vereinfachung“ meint, wird 
einem vielleicht am besten klar, wenn man 
„Aniara“ vor den Hintergrund seiner früheren 


beiden vokalen Monumentalwerke stellt. Kenn- 


zeichnend für gewisse Sätze „Im Saale der Spie= 
gel“ ist die „Entmelodisierung“, also eine punk= 
tuelle Auflösung der melodischen Linie. In „Ana= 
base” gibt es verwandte Momente, aber als charak= 
teristisch für die Solo- und Chorsätze in diesem 
Werk muß man die unverzierte Deklamation der 
großen Textabschnitte bezeichnen (u. a. reine 
Sprechchorstellen). Die Veränderung der Solostim= 
men in „Aniara“ kann nun, in Beziehung zum Stil 
in den zwei Oratorien, am besten in dem Ausdruck 
„Cantabilisierung“ eingefangen werden — die Ver= 
einfachung bedeutet nur zu einem geringen Teil, 
daß der Komponist sich eines mehr begrenzten 
und leichter singbaren Intervallvorrats bedient. 
Dagegen bedeutet die Vereinfachung, daß er in 
bedeutend höherem Grade als früher seine Melo= 
dik mit Melismen, ja sogar mit Vokalisen variiert 
und bereichert hat. Diese Mittel haben übrigens 
die Musik von der nicht selten ziemlich mono= 
tonen Deklamation in Martinsons Gedichten frei= 
gemacht. 


„Aniara” — das Werk mit dem universellsten aller 
Themen — ist in kurzer Zeit zur langersehnten 
schwedischen Nationaloper geworden. Mit einem 
Schlage hat das Werk die Stellung der schwedi- 
schen Musikdramatik verändert. Dies jedoch darf 
nicht so gedeutet werden, als sei „Aniara” aus 
dem Nichts hervorgewachsen. „Aniara“ ist nicht 
der erste schwedische Opernerfolg. 1957 präsen= 
tierte Sven-Erik Bäck seine Kammeroper „Die 
Kranichfedern“, in ihrer märchenhaften Sprödig= 
keit so ungleich „Aniara“ wie nur denkbar. Aber 
eine Kammeroper kommt nur selten beim großen 
Publikum an, und der Erfolg ging, trotz einiger 
Aufführungen im Rundfunk, nicht weit über ex= 
klusive Musikkreise hinaus. In diesem Zusam- 
menhang müssen wir auch der Opern von Hilding 


berg gedenken, nicht etwa, weil sie direkte 
Impulse für „Aniara“ oder „Die Kranichfedern” 
gegeben haben, sondern weil sie zeigen, daß mu= 
sikdramatische Probleme auch schon früher von 
modernen schwedischen Komponisten diskutiert 
- wurden. 

Das Werk, das meiner Meinung nach den zün= 
_ denden Funken entfacht haben könnte, ist viel- 
- mehr „Wozzeck“. In seiner rücksichtslosen Aus= 
_ drucksintensität stellt es alle Probleme auf ihre 


- Wolfgang Fortner: Impromptu 


Eine Reihe ist mehr als bloßes Material und weniger 
als profiliertes Thema. Was sie, im Vergleich zur 
diatonischen Tonleiter als Material, an Prägnanz 
- gewinnt, verliert sie auf der anderen Seite an 
Prägnanz im Vergleich zum Thema als spezifisches 
Material zu einer ganz bestimmten Komposition. 
In. diesem trächtigen Raum zwischen bloßem Mate= 
rial und individuellem Thema verrät die Reihe 
aber mehr oder weniger von der Gestalt, die das 
zu erschaffende Werk erhalten soll, d.h. eine Struk- 
turierung der Reihe ist mehr oder weniger deutlich. 


i 

Die für den ersten Satz der „Impromptus” von 
Wolfgang Fortner (Studienpartitur Edition Schott 

4584) verwendete Reihe 

i 

= 


zeigt eine deutliche Strukturierung: das Verhältnis 
von sechs Intervallen, von denen fünf Terzen sind 
(drei kleine und zwei große) und eines die Quinte. 
e ‚Dieses bereitete Material ist an sich wenig mannig- 

faltig, und die Gestalt des Satzes entfernt sich weit 
- von diesem Material — sie besteht wesentlich aus 
‚ dem simultanen Erklingen je zweier Töne —, beides 
geeignet zur Komposition eines pompösen, elemen= 
taren Einleitungssatzes. Er setzt ein mit der vier- 
maligen Auffaltung der sechs Intervalle, wobei alle 
vier Formen der Reihe: O und U, K und KU ver= 
Pan sind. Die Reihen werden um den gleichen 
ER 


Punkt“ bzw. „Doppelpunkt” gespiegelt: Die 
ersten beiden um die Terz es—-ges, die zweiten um 


Terzen (beginnend mit es — ges)— Quinte: Oes-ges 
_ Terzen (beginnend mit ges— es)— ‚Quinte: Uges-es T.1-10 
‚Quinte(g-c) — Terzen: Kg 2 j 
Quinte (g- d) — Terzen: KÜg 


/ 


Spitze, es gab den Anreiz zur eigenen Stellung-= 
nahme, zu eigener Produktivität. Die Aufführung, 
die die Stockholmer Oper im Frühjahr 1957 bot, 
zeigte, daß dieses Institut über die Mittel zur Ge= 
staltung kühner Werke verfügt. Schwedische 
Opernkunst ist ja seit langer Zeit ihrer Gesangs= 
kräfte wegen berühmt gewesen, jetzt wird sie es 
auch für ihr hohes Niveau der Regie und des Büh= 
nenbildes. 


Aus dem Schwedischen von Herbert Sandberg 


Arthur Dangel 


Die Generalpause (Takt 11) bezeichnet die Stelle, 
von der an die ersten 10 Takte rückwärtslaufen 
(T. 12-21 = KT. 1-10). Kurz gesagt, versteht 
man unter struktureller Musik eine Art von Ton= 
satz, in dem zwischen der vollkommenen Simulta= 
neität (harmonisch, vertikal) und der vollkomme-= 
nen Sukzessivität (linear, horizontal) einer ge= 
wählten Anzahl von Tönen, als Grenzfälle, alle 
möglichen anderen Konstellationen dieser Töne 
eintreten können. Von Takt 22 bis Takt 26 treten 
die Reihentöne sukzessive ein; durch genügend 
Abstand aber und durch Liegenlassen der Töne, 
wodurch aus den Terzen zusammengesetzte Mehr- 
klänge entstehen, ist für Raumwirkung gesorgt, 
während es in den Takten 27-31 mit gewissen 


korrespondierenden Reihentönen zweier Reihen 


zu vollkommener Sukzessivität kommt: Es sind 
die konzertierenden Stellen der Trompete und der 
Violinen in den Takten 28 und 29 mit den Reihen- 
tönen 7—12 von O, und den entsprechenden Tönen 
12—7vonKg: 


Ist hier der eine Grenzfall angewendet, so kommt 
in den Takten 32-38 (Takt 31 ist zwar General- 
pause) der andere Grenzfall zustande, in dem die 
Töne zwar in der Folge eintreten: 1, 2, 3, 4, 5-6, 
7-8, 9-10, 11—12, aber durch Liegenlassen einen 
Elf-Klang in den Takten 37 und 38 bilden (Ton: h, 
T. 33, Horn, schreitet fort zu Ton 6:b, T. 34,Horn). 


In einem zweiten Teil, von Takt 39 bis Takt 51, 
werden abermals, in veränderter rhythmischer Ge= 
stalt, von der nachher noch zu reden sein wird, die 
Terzen und Quinten aufgeschichtet, aber gedräng= 
ter, indem häufig die Reihen mit jeweils einem 
Intervall ineinandergreifen (Takt 39 bis Takt 45). 
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Die Form entwickelt sich weiter, indem ab Takt 52 
zwei Reihen gleichzeitig gegenwärtig sind: die bis= 
herige Gestalt mit dem simultanen Erscheinen je= 
weils zweier Reihentöne, beibehalten von den 
Bläsern, wird kontrapunktiert von einer ihrerseits 
kontrapunktischen, in sich krebsförmigen Struk= 
turierung der Reihe, übernommen von den 
Streichern: 
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Was in den Takten 52-55 geschieht (O,—O,), wird 
in den anschließenden vier Takten (56-59) gespie= 
gelt (U,,—U,,) und in den weiter anschließenden 
vier Takten (60-63) gekrebst(KU7;;.— KU...) (Dia- 
gramme 5.83). Über die beibehaltene bisherige 
Gestalt ist im einzelnen folgendes zu bemerken: 
Die Töne 1-2, 3—4 und 5-6 aus O, Takt 52, 53 
werden, rhythmisch verdichtet, wiederholt, in 
Analogie zu der kontrapunktierenden krebsförmi- 
gen Gestalt in den Streichern, um dann die Töne 
7-8, 9-10 und 11-12 folgen zu lassen: 
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Die Takte 56 bis 59 (drei Reihen) sind, gleich wie 
in der kontrapunktierenden Gestalt, eine Spiege- 
lung der vorhergehenden vier Takte (52-55). 

T. 52-55 = Sp. T. 56-59 
OR | Us RU: 
Entsprechend der Wiederholung der ersten drei 
Tonpaare in Takt 52/53 werden, komplementär, 


4 Takte 
A 2 


3 Takte 


in Takt 62/63 die zweiten drei Tonpaare aus Ogs 
wiederholt, in doppelt umgekehrten rhythmischen 
Verhältnissen: 


+BKL. 
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Eine ansetzende Reprise wird in ihrem Verlauf 
von drei Takten (69-71) verdrängt und in die 
Coda aufgelöst. In der Coda selbst (Takt 72-99) 
geht die bekannte Gestalt der hintereinander er- 
klingenden simultanen Zweitongruppen in die 
linearen Bildungen der Schlußmonodie über 


(Takt 82), mit folgendem Motiv einsetzend: 


Mit dem Ausschwingen einer vibrierenden Bewe= 
gung, die durch die ganze Coda hindurchgeht 
(Tonwiederholungen in der Bratsche), schließt der 
Satz. 


Das elementare tonliche Geschehen wird in fein= 
gliedriger rhythmischer Gestaltung hervorgebracht: 


In einer ersten Entwicklungsphase wird ein Struk= 
turgefüge (eine Reihe), das einen Ausgangs=Zeit= 
raum von vier Takten in Anspruch nimmt, dreimal 
um eine Einheit (ein %/4-Takt) zusammengedrängt, 
so daß es bei seinem erstmaligen Erscheinen den 
Raum von einem Takt ausfüllt. Dann läuft der Pro- 
zeß nach einem deutlich kennzeichnenden Ein= 
schnitt zurück. 


T. 1-21: 
(Takt) 
Z 4Takte-3Takte -2 Takte -1Takt 267% ATakt -2 Takte -3Takte-MTakte. 


Das bedeutet ein gleiches tonliches Geschehen auf 
einen in sich verändernden, kleiner bzw. größer 
werdenden Raum: eine Dynamik durch Zusam= 
menschieben und Ausdehnen von außen. Ent= 
sprechend dazu sind in den ersten vier Abschnitten 
sich verkleinernde Anfangs= und Schlußwerte: 
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"Immer auf den Schlußwert fällt der Schwerpunkt, 
- so daß das Vorhergehende als großer Auftakt dazu 
- wirkt, verstärkt noch durch die synkopischen Ein= 
sätze: A———>’ (2. Modus). 


N - Zum Behelf sei diese metrische Benennung ein= 
geführt; wie denn im allgemeinen gesagt werden 
muß, daß eine Betrachtung der rhythmischen Ver= 
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Die Diminution der Werte 18 (+1) — 17 — 10 —5 
3—1 (Reihentöone6- 1-2 —- 3—-4-—-5;ausO,) 
in den Reihentönen 11 -—7—-—8-9-—10-— 12 ist 
immanent, d. h. der Endrhythmus hat durch das 
Schichten der Töne seine eigene Gestalt: die er= 


hältnisse in den meisten Fällen nur grob sein kann 
und in vielen Fällen mehrere Deutungsmöglich- 
keiten zuläßt. 


In Takt 22 bis 26 entsteht eine neue Bildung: die 
Dauern der ersten sechs Töne (Takt 22 und 23) 
einer Reihe werden in den zweiten sechs Tönen 
derselben Reihe um die Hälfte diminuiert: 


£ | 7 Ar: 
le a ara z 


scheinende Gestalt mit den Werten 1-7 —5—3 
— 2 — ı und ihrer Diminution. 


Die Werte der Tongruppen von O. werden exakt 
oder inexakt diminuiert in den entsprechenden 
Tongruppen von Ka (T. 27-30): 


Yüichi Inoue: Buddha, 1957 


Eine Folge von drei rhythmisch parallelen Gruppen 


schließt den Teil (T. 32-38): 


32 33 34 35 


Der Teil von Takt 39 bis 51 geht von folgender 
rhythmischen Zelle aus: 


A I] uU(1Modus). 
0 RE, verstärkt durch synk. Einsatz) 


Hr “ OD 


die in dem „langen Auftakt” der Anfangsstruktur 
genügend enthalten ist, gleich oder variiert: 


Eine Aufteilung der „Valeurs“ verändert steigernd 
die Zelle und bewirkt eine kontinuierliche Entwick= 
lung: 


36 37 38 


Durch ein Prinzip, das dem für die vorhergehende 


Gestalt angewandten entgegengesetzt ist, wird die 


Dynamik geschaffen: Kam vorher auf einen sich 
verändernden Raum ein gleiches tonliches Ge= 
schehen, so kommt jetzt auf gleichen Raum ein 
verändertes (reicheres) tonliches Geschehen, und 
zwar in Form einer Verdichtung: So entsteht eine 
Dynamik durch Herausdrängen von innen. 


Die Verwendung von gleichzeitig zwei Reihen für 
das tonliche Geschehen ab Takt 52 bringt auch eine 
Kontrapunktik der rhythmischen Abläufe mit sich 
(Diagramme S$. 83). Die Erscheinung der Streicher 
ist gekennzeichnet durch die synkopische Figur: 


TS 
Fa | 


Dazu „exakt kontrapunktierend“ verfahren die 
Bläser: 


1. und 2. Modus; 
ohne Auftakt) 


39 40 43 42_ 3 _ 3 *# 
nee RR 2 S BR 
ET N IE RENT 


ER ER EER 


82 


Wachstum 


mende Entwicklung, die nach ihrem Abschluß aber- 
mals, und dann in ihrem Krebs vor sich geht: 


63 


62 


Er rn 
ren 


# Ehre die nicht retrogradierbaren Gruppen und _ um so viel anders, als der Zusammenhang mit der 
die diminuierte Synkope, durch welche die Form Augsgangszelle wirksam ist. 


Er 


die kontrapunktierende Form berührt, doch gerade 


S 


Takt 52 bis 55 Takt 56 bis 59 Takt 60 bis 63 
I N 3 
Rhythm. PETER bie eg bis 6 bie a 
ke eg ——: r H = E 
Bo ER ey Sp 
. Bläser Be Og Küdes Ob Ues Ka Ue Kfis Uas Ofis 

u: Ton. 461670 4-12 41-12  |1-64-6 7-12 1-12 4-48 | 1-12 1-12 4-6 7-42 7-4 
Be - Geschehen | ; 

Kr Kufis KU des 

ü Tor. | A112 0-12 |2-6 5-15-1 1 4 
2 Geschehen : 

Streicher: SpKr 

Be‘ 
BEx. Rhythm Per Ab 
> Geschehen ; 

er > 
dp: 
T; = + 
vor 
# Ki 


/ 
Zwei Phrasen (T. 64-68) — das Phrasenende der 
zweiten ist um einen Takt hinausgeschoben 


(Wachstum) — 
Ei 64 65 66 67 68 
we. 
va x 4 
er dit EN Synkopengruppen vor der maxis Zur Betrachtung des Schlusses sei ein rhythmischer 
malen Bewegung der Streicher in Takt 68 leiten Auszug der ganzen Coda gegeben: 
| zur ansetzenden Reprise über. 
fr. Br Au. ’ u A— or Al, A—r [%) Ar u 


d ganz am alinz des Stückes die Form A’__ A’, Der Auftakt ist durch Wachstum mehr oder 
, dann “die Form A’” , so erscheint weniger verlängert. 

eine Verquickung beider Formen: ’” ’, und. 

uß stehen De Formen nebeneinander: 


In Br letzten vier Takten taucht das dynamische 
Fnap der ersten elf Takte (4:3 :2 : 1) nochmals 
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flüchtig auf: verklingend und in ziemlicher Dimi= 
nution (von Takt=Werten auf Triolenachtel-Werte 
übertragen) 6:5:4:3:2:1. 


Folgende schematische Aufzeichnung mag zur Übersicht dienen: 


Von Takt ı bis Takt 21: 
A ——>(2. Modus) 
Dynamik von außen 

Von Takt 22 bis Takt 26: 


Exakte immanente Diminution 


Effektive Wirkung (Endrhythmus) 


Von Takt 27 bis Takt 38: 
Diminution, teils exakt, teils 
inexakt, und Augmentation 
Schlußgruppe 

Von Takt 39 bis Takt 51: 

A’ (1. Modus) 
Dynamik von innen 
Wachstum 

Von Takt 52 bis Takt 68: 


’=’ (1. und 2. Modus) 


Entwicklung durch Aufteilung der 


Werte 
Wiederholung und Krebs 
Schlußgruppe 
Kontrapunkt: 


Von Takt 69 bis Takt 99: 
Reprisenansatz ——- Coda: 
A’ (2. Modus) 

A’ (2. Modus) 


u 


Dynamisches Prinzip des Anfangs 


diminuiert 


Mein Weg zu Boulez 


Dieses amüsante Souvenir ist den „Rencontres avec Pierre 
Boulez“ von Antoine Golea entnommen. Wir veröffent= 
lichen dieses Kapitel mit freundlicher Erlaubnis des Ver- 
lags Rene Julliard in Paris. Die deutsche Übersetzung 
schrieb der Autor selbst. 


1946, als die Flötensonatine und die erste Klavier- 
sonate von Pierre Boulez entstanden — zwei Werke, 
die ich damals noch nicht kannte, ja von deren Exi= 
stenz ich nicht die geringste Ahnung hatte —, war 
die knapp zwei Jahre früher zur Freiheit wieder- 
erweckte „Radiodiffusion frangaise” ein außer- 
ordentlich lebendiges Institut, voller Initiative und 
Wagemut, mit dem „Studio d’Essai“ in der Rue de 
l’Universite als antreibendem Gehirnzentrum. Hier 
richtete Roland Manuel damals jenes „Tribunal 
der jungen Komponisten“ ein, das inzwischen als 
harmlose, einschläfernde „Tribüne“ seit Jahren ihr 
ruhmlos=klägliches Leben fristet. 


Q 
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I 
N Homophon 
| 
) 
| Polyphon 
| 
| Homophon 


Antoine Golea 


1946 war das „Tribunal“, in der Form einer öffent= 
lichen Sendung, ein alle Leidenschaften erregendes 
Schlachtfeld, wo die Werke, die Menschen, die 
Ideen, die Schönheitsbegriffe, die Systeme aufein= 
anderprallten. Geschickt und lebendig waren die 
Programme aufgebaut: jedesmal wurde das neue 


. Werk eines jungen Komponisten gespielt; es wa= 


ren, dem Rahmen und den Mitteln der Sendung 
entsprechend, fast ausnahmslos Kammermusik= 
werke, instrumentale und vokale, für meistens 
nicht mehr als fünf oder sechs Ausführende. Nach= 
dem das Werk gespielt worden war, wurde es zur 
Diskussion gestellt, jedoch nahm diese die Form 
einer gerichtlichen Verhandlung an: es gab einen 
Staatsanwalt, der das Werk unter Anklage setzte, 
einen Rechtsanwalt, der es verteidigte, sowie Zeu= 
gen, die ihr Wort sagen durften. Es fehlten bloß 


e Richter, um das Werk freizusprechen oder zu 
erurteilen. „Das Urteil ist Sache des Publikums“, 
sagte Roland Manuel, nachdem er alles getan hatte, 
um die Leidenschaften emporzuschrauben und auf- 
-  einanderzuhetzen, und im kleinen, dichtbesetzten 
Saal die von den Mikrophonen gewissenhaft auf= 
genommenen Wogen der Polemik ihren Höhe= 
punkt erreicht hatten. Wurde der Staatsanwalt 
jedesmal im voraus vom Spielleiter ernannt, so 
H gab der angeklagte Komponist selbst den Namen 
seines Verteidigers kund, während die Zeugen 
nicht vorbestimmte Mitglieder der Zuhörerschaft 
"> waren. Ihnen stand es frei, das Wort zu verlan= 
gen und ihren Standpunkt darzulegen. 


Eines Tages wurde ein Werk von Marina Skrjabine 
gespielt, dessen Reihentechnik weit ins Experimen= 
telle vordrang, das mir persönlich aber jedes musi= 
_  kalischen Wertes zu entbehren schien. Ich hatte 
den Eindruck eines jener ohne Talent komponier= 
ten Werke, die besonders dann sehr gefährlich 
sind, wenn sie eine neue Schreibweise, eine revo= 
lutionäre Technik darstellen, die die musikalische 
Reaktion automatisch mißbilligt, indem sie sich, 
ihrer Unehrlichkeit vollkommen bewußt, dieser 
schlechten Werke bedient, um neue Schreibweise 
und Technik in aller Seelenruhe zu verdammen. 
Der junge Mensch mit dem viereckigen Schädel und 
“ der hochfahrenden Redensart, den Marina Skrja- 
bine zum Verteidiger erwählt hatte, war Pierre 
Boulez. Glaubte er wirklich, daß das Werk der 
Mühe wert war, verteidigt zu werden. Ich weiß 

es nicht; jedenfalls beschränkte er sich in der Ver- 
teidigung darauf, dessen technische Geheimmittel 

zu analysieren, denn das war es, was ihn inter- 
essierte und was er daran gut fand. Da ich das 
Werk langweilig gefunden hatte, erhob ich mich, 
um es zu sagen, und fügte sehr vorsichtig hinzu, 
daß einerseits die Reihentechnik nicht genügte, 
um einem Werke automatisch einen eigenen Wert 

zu verleihen, und daß andererseits es vielleicht 
noch möglich wäre, etwas Ordentliches zu kom- 
ponieren, ohne zwangsmäßig diese Technik zu be= 

* nutzen. Was hatte ich da gesagt! Ein entsetzlicher 
Orkan brach über mich herein, und ich glaube 
wohl, daß Boulez es nicht unterließ, mir ein klang= 
volles „merde” ins Gesicht zu schleudern. Die 
Sache begann mich köstlich zu amüsieren; das Pu- 
blikum hielt den Atem an, und Roland Manuel tat 
alles dazu, um uns wie zwei kämpfende Hähne 
aufeinanderzuhetzen. Zu meiner eigenen Verteidi- 
r gung erinnerte ich an ein verhältnismäßig berühm- 
tes Wort Schönbergs: einem ungeduldigen Jünger, 
der eines Tages zu ihm gekommen war, um ihm 
ein sehr schlechtes zwölftöniges Fabrikat zu zei- 
gen, sagte Schönberg, es wäre noch möglich, viel 
gute Musik in C-Dur zu komponieren. „Mag Schön= 
here einen Unsinn gesagt haben und noch so sehr 
Schönberg sein, ich weigere mich, zu solchem Un= 
‚sinn zu stehen”, war die Antwort von Boulez. Ich 
A  @laube wohl, daß ich die Arme gen Himmel erhob, 


Was konnte weiter erstaunlich sein am brieflichen 


Zwischenfall, der mich einige Zeit später meinem 
aufbrausenden: und vorläufigen Widersacher ent= 
gegensetzte? Die nach dem Zusammenbruch des 
Dritten Reiches wieder aufgebaute deutsche Sek= 
tion der IGNM gab damals in Berlin eine ausge= 
zeichnete,. „Stimmen“ genannte Zeitschrift heraus, 
deren Schriftleiter, H. H. Stuckenschmidt, mich um 
einen ausführlichen Aufsatz über die zeitgenössi- 
sche französische Musik bat. Ich nahm den Auf- 
trag mit einer leicht zu erratenden Freude an und 
erinnerte mich während meiner vorbereitenden Ar- 
beit um so deutlicher ‘an Boulez, als inzwischen 
einer der damals seltenen Kenner seiner Musik, 
Fred Goldbeck, mir eines Tages das Manuskript 
der Zweiten Klaviersonate des so herrisch=wild auf= 
tretenden Musikers gezeigt hatte. Diese zweite So= 
nate — in Wirklichkeit das erste Werk von Boulez, 
das ich kennenlernte — hatte mich leidenschaftlich 
interessiert, trotz’ aller Schwierigkeiten, die mir 
ihre Lektüre auferlegte. Jedoch wollte ich mich nicht 
mit der oberflächlichen Lektüre eines einzigen Wer- 
kes begnügen, um über Boulez in den „Stimmen“ 
zu schreiben; andererseits fühlte ich, daß ich 1949, 
also drei Jahre nach den soeben erzählten Vorgän- 
gen, entschieden nicht das Recht hatte, einen Auf- 
satz über die französische Musik zu veröffentlichen, 
ohne von Boulez zu sprechen. Ich schrieb ihm, bat 
ihn, mich mit seinen Partituren zu besuchen und 
eine genügende Zeitspanne zu reservieren, um uns 
eingehend und zweckmäßig unterhalten zu kön= 
nen. Er kam nicht und antwortete mir mit folgen= 
dem Brief: 


„Geehrter Herr, ich glaube, es ist vorzuziehen, daß 
Sie mich schlecht kennen und alles von meiner 
Musik ignorieren. Denn das wenige, das ich von 
Ihren Musikkritiken am Rundfunk gehört habe, 
läßt es mir als unerwünscht erscheinen, daß Sie in 
einem Aufsatz über die junge zeitgenössische fran= 
zösische Musik auch über mich schreiben, sei es 
nun in einer bedeutenden Zeitschrift..., und erst 
recht, weil sie bedeutend ist. Entschuldigen Sie 
meine Haltung, die Ihnen sicher hochmütig und 
unsinnig erscheinen wird, die mir aber unendlich 
gerechtfertigt erscheint. Pierre Boulez.“ 


Ich habe diesen Brief sorgfältig aufbewahrt, denn 
er war für die Kenntnis des Menschen Boulez ein 
erstes, wesentliches Dokument. 


Indem ich den Brief las und wieder las — nicht 
ohne Schwierigkeit, denn das Gekritzel von Boulez 
war mir noch nicht geläufig geworden —, sagte ich 
mir: Ich weiß noch nicht, ob Boulez wirklich ein 
bedeutender Musiker ist; aber ich bin überzeugt, 
daß es sich um einen Jungen handelt, der Charak= 
ter besitzt. Ich hätte irgendeinen zweiten Kompo-= 
nisten kennenlernen wollen, ob jung oder alt, ob 
unbekannt oder: berühmt, der es abgelehnt hätte, 
einer solchen Einladung Folge zu leisten, der 'auf 
eine solche Weise die Gelegenheit verpaßt hätte, 
seinen Namen in einer der großen europäischen 
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Musikzeitschriften gedruckt zu sehen. Diesem sel-= 
tenen Vogel war ich also begegnet: einem jungen 
Künstler, der nicht nur über die Grundsätze seiner 
Kunst unerschütterlich konzessionslos blieb, son- 
dern dieselbe Haltung auf seinen menschlichen und 
gesellschaftlichen Verkehr ausdehnte, selbst wenn 
aus diesem auf die ehrbarste Weise ein Vorteil 
für ihn erstehen sollte. Obwohl ich damals bloß 


ein einziges Werk von Boulez, und noch dazu rasch 


Grobheit, nicht ohne der sichtbaren Genugtuung 
übrigens, beweisen zu können, daß Boulez ein 
„unmöglicher Mensch“ sei! Zur Einweihung der 
Konzerte zeitgenössischer Musik im Theätre Ma- 
rigny 1954 war das Monatsprogrammheft der „Com= 
pagnie Renaud-Barrault“ ausschließlich der „Mu= 
sik und ihren zeitgenössischen Problemen“ gewid- 
met. In diesem Heft war ein ziemlich ausführlicher 
und brennend interessanter Aufsatz von Boulez 
zu lesen, der mit einem Minimum an technischem 
Aufwand die Grundprinzipien der Reihenmusik 
darlegte, so, wie sie in den hauptsächlichen Wer- 
keri der jungen Schule in Erscheinung traten. In 
diesem Aufsatz standen ein paar ziemlich hoch= 
fahrend=harte Meinungen über die Musikergene- 
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und oberflächlich, gelesen hatte, glaube ich, daß 
ich bereits eine der Haupteigenschaften seiner Mu«= 
sik kannte: diese Musik konnte nur ein Wider- 
schein innerer Reinheit sein. 


Wie wurden und wie werden heute noch diese 
Reinheit und Unerschütterlichkeit von den Boulez= 
Gegnern falsch verstanden! Und wie falsch ge= 
deutet wird andererseits das äußerliche Gebaren 
dieses Temperaments, seine Heftigkeit, ja seine 


Pierre Boulez . 


ration, die, besonders in Frankreich, derjenigen von 
Boulez unmittelbar vorausgegangen war. Natürlich 
entfesselten diese Meinungen die Wut all derer, 
die sich, übrigens mit Recht, getroffen fühlten. 
„Mürrisch=verbissen klagt man ein neues System 
von klanglichen Beziehungen an, im ‚Dogmatis= 
mus’ zu münden“, schrieb Boulez. „Sollten die An- 
klagen gegen dieses sich mit immer mehr Sicher- 
heit verbreitende System nichts anderes sein als 
die Äußerung einer Sinnesart und Geistesrichtung, 


die an einem zum Dogma gewordenen, veralteten 


System verzweifelt festhält? Jedenfalls erscheint 
eine Diskussion mit bestimmten Widersachern un= 
möglich, denn Glaubensartikel können für eine 
solche Diskussion nicht die Grundlage bilden. Wir 
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rhebern neuer Musik gemacht wird, als die Folge 
"Glaubens einer Meute Verschrobener an eine 
ir alle Ewigkeit verkündete Wahrheit, als die un= 
ermeidliche Konsequenz eines Mißverständnisses, 
das wir wirklich nichternst zunehmen brauchen...” 


Ist es nötig, hervorzuheben, daß die „Meute Ver= 
- schrobener“ einen Skandal hervorrief? In einemWo- 
chenblatt für Theater und Musik erschien ein „Der 
Geist des Hochmuts” überschriebener Artikel, in 
dem diese Heftigkeit als ein Zeichen der Ohnmacht 
- gedeutet wurde, der Verzweiflung, die diese Ohn= 
- macht hervorrief, und des Hasses, den der „Ohn= 
- mächtige” der „ganzen Welt“ entgegenbrachte, der 
Welt, die er sozusagen für seine Ohnmacht ver= 
_  antwortlich machte! Das Merkwürdigste, das Kläg- 
lichste auch war, daß zur Zeit dieser Polemik der 
"Verfasser des Artikels ein einziges Werk von Bou= 
lez in Frankreich gehört haben konnte, „Le Soleil 
des Eaux”, in seiner ersten Fassung für Orchester 
und drei Solostimmen, so wie es Roger Desor- 
miere im Theätre des Champs-Elys&es 1950 urauf-= 
geführt hatte. Boulez, der sich bereits damit ab- 
gab, dank eben der Marigny=Konzerte, in Frank- 
reich die Werke der klassischen Reihenmusik so= 


wie vieleWerke der jüngsten Generation bekannt= ‚ 


\ zumachen, war selbst als Komponist in Frankreich 
so gut wie unbekannt; nur im Ausland hatten 


r einige seiner Werke ihre Karriere begonnen, so daß 
es, ihn in jenem Stadium als „ohnmächtig“ zu be= 
zeichnen, einer unehrlichen Handlung gleichkam. 


- Vielleicht war die Unehrlichkeit unbewußt und 
ihr Ursprung in den Anfängen jener panischen 
Angst zu suchen, die seither turmhoch wogend ge= 
stiegen ist, der Angst vor der Unwiderstehlichkeit, 
mit der die Reihenmusik den Anschein hatte und 
immer mehr den Anschein hat, sich durchsetzen 
zu wollen, nicht nur bei den „Spezialisten“ und Ein= 

. geweihten, sondern auch beim breiten Publikum! 


| | 
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Jedoch muß an dieser Stelle, viel mehr als an all 
diese armseligen „Argumente“, wenigstens teil= 
Er . 3 3 

. weise an den Text erinnert werden, mit dem Jean- 
K Louis Barrault selbst dasselbe Programmheft er= 
öffnete und der dem Text von Boulez unmittelbar 
voranging. Ich glaube, daß es bis auf den heutigen 
Tag kein richtigeres und liebevolleres Porträt von 
Pierre Boulez gibt. Jedoch ist die tiefe Sympathie, 
E von der diese Zeilen zeugen, nicht die Folge von 
Verblendung und Schwäche; sie hat vielmehr teil 
_ an jener Liebe, die Erkenntnis ist und den Men-= 
‚schen um so mehr Gerechtigkeit erweist, als sie 


= ‚Gleichgültigkeit. 

-  Barrault erinnert zuerst daran, daß ihm Boulez 

- von Honegger vorgestellt wurde, ursprünglich um 
'„Ondes Martenot“ in seiner Bühnenmusik für 

Hamlet zu spielen. Dann schreibt er weiter: „Bou= 

x ez kam, mit seinen zwanzig Jahren. Er gefiel uns 

sofort. Straubig und reizend wie ein junger Kater, 


F' nte er schlecht ein wildes, sehr sympathisches 


chten den Vorwurf von Fanatismus, der den 


eben Liebe ist und nicht „objektive“, höfliche . 


Temperament verbergen. Er gewann die Achtung 


aller; zwischen ihm und uns bestand eine un- 
widerstehliche Anziehungskraft.Wir erkannten uns; 
wir waren vom selben Blut ..:. In jener Zeit lebte 
er mit gespreizten Klauen, wie ein Geschundener. 
Er schonte sozusagen niemanden. Er war bissig, 
herausfordernd, oft Unwillen erregend; seine Haut 
tat ihm wahrscheinlich weh. Wenn man sich selbst 
entbinden muß — denn das ist das Schicksal des 
Künstlers —, ist es natürlich, daß man gleichzeitig 
den Schrecken des Kindes und dieWehen der Mut- 
ter verspürt ... Jedoch fühlten wir hinter dieser 
anarchistischen Wildheit die äußerste, schamhafte= 
ste Zurückhaltung einer seltenen Seele, eine im- 
mer zum Ausbruch bereite Empfindsamkeit, viel= 
leicht sogar eine geheime Sentimentalität ... Früh 
erkannten wir, daß sich in Boulez der seltene Vor= 
gang des Werdens ‘verborgen hielt. Sein Inneres 
war zum Platzen voll, er war besessen. Seine oft 
blutigen Angriffe waren seine Verteidigung. Wir 
fühlten das genau undliebten ihn um so mehr...” 


Und da ich nun einmal dabei bin, Fragmente die- 
ses bewunderungswürdigen Textes anzuführen, sei 
folgendes noch hinzugefügt — eine ausgezeichnete, 
wirkungsvolle Antwort an alle diejenigen, welche. 
die Musik dieses „Ohnmächtigen” „langweilig“, 
„mathematisch“ und „sinnlos“ finden: 


„Ich habe leider gar keine musikalische Erziehung 
genossen, jedoch bringt die Musik meinen Körper 
zum Vibrieren ... Nun, jedesmal, wenn ich von 
Boulez komponierte Musik hörte, fühlte ich heftige 
Stöße, leidenschaftliche Ausbrüche, Iyrische, plötz- 
lich unterdrückte Explosionen, unterdrückt von 
einer äußersten Scham, von einer wunderbaren 
Keuschheit; von jener Keuschheit, die gerade bei 
Männern viel häufiger vorkommt, als man sich den= 
ken könnte, und die eben ein Zeichen von Männ= 
lichkeit ist... .” 


Heftige Stöße, leidenschaftliche Ausbrüche, Iyrische 
Explosionen... Wann habeich sie selbst zum ersten- 
mal empfunden, während ich Musik von Boulez 
hörte? 1950, gewiß, beim „Soleil des Eaux“ unter 
der Leitung des bewunderungswürdigen Desor= 
miere. Aber noch mehr 1952, in Darmstadt, als 
Yvonne Loriod, die geniale Interpretin der jungen 
französischen und ausländischen Musik, von Mes- 


. siaen bis zu den Zwangzigjährigen, eine unver- 


geßliche Wiedergabe der Zweiten Klaviersonate 
darbot. Ich sehe noch Boulez, in einer Ecke des 
großen Saales kauernd, während Applaus und Bei- i 
fallsrufe am Schluß zu Wogen stiegen, sich dem 
tollwütenden Geschrei einiger Widersacher wirk- 
sam entgegensetzend ... Ich ging zu ihm und bat 
ihn aufzustehen, um sich für den Applaus des 
elektrisierten Publikums zu bedanken. Er aber 
rührte sich nicht. „Ich bleibe auf meinem Platz“, 
sagte er mir, zwischen den Zähnen, ruhig und 
hart, unerschütterlich. Wie scharfsinnig war zwei 
Jahre später die Darstellung von Barrault! 
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Das neue Buch 


Donaueschinger Musikfeste in Wort und Bild 


Ein reizendes und ein reizvolles Buch, das ist „Musik 
in Donaueschingen“ von Max Rieple und Josef Häusler 
im Rosgarten Verlag, Konstanz: durch die nette Auf- 
machung, die guten und oft drolligen Bilder, den 
glatten, weißen Umschlag, den ein Mirö schmückt. 
Mehr noch: ein lehrreiches Buch ist diese Neuerschei= 
nung, ein Dokument ersten Ranges. Haben Sie, ver- 
ehrte Leser und regelmäßige Besucher der Donau= 
eschinger Musiktage die Programme, alle oder ein- 
zelne, verloren? Hier sind sie vollständig, übersicht- 
lich. Haben Sie die bunte, bewegte Geschichte des 
bedeutenden musikalischen Fleckens an der Donau= 
quelle nicht mehr genau im Sinn, dieses süßen, kleinen 
Städtchens, das für Hindemith und Boulez gerade so 
weltwichtig geworden ist, wie es Versailles für Lully 
war? Dann nehmen Sie dieses Büchlein zur Hand; es 
ist höchst aufschlußreich und liest sich überdies sehr 
angenehm. 


Wollen Sie wissen, was modernes Mäzenatentum ist? 
Soeben schrieb ich den Ortsnamen Versailles nieder. 
Versailles, das ist Ludwig XIV., Donaueschingen, das 
ist das Fürstlich Fürstenbergsche Haus. Das ist, für alle 
Besucher der letzten zehn Jahre, Max Egon, Prinz zu 
Fürstenberg, dieser großzügige Förderer neuer Musik, 
dieser liebe, leutselige, humorvolle Mensch, der so 
rasch, so unerwartet von uns gegangen ist. 


Und Donaueschingen, das ist auch der Südwestfunk 
und sein einzig dastehender musikalischer Leiter. 
Donaueschingen, das ist Strobel, der Wille, die Ener= 
gie, der Dickkopf Strobels. Das ist das Baden-Badener 
Südwestfunkorchester. Und das ist nicht zuletzt Hans 
Rosbaud, der Donaueschingen und der Musik, die dort 
aufgeführt wird, seinen künstlerischen Fanatismus 
und seine unheimliche Vitalität geopfert hat. 


Das alles und noch manches erfahren Sie von Häusler 
und Rieple, dem Präsidenten der Gesellschaft der 
Musikfreunde Donaueschingen, jener Gesellschaft, die 
dank der Unermüdlichkeit Rieples das bindende Glied 
darstellt zwischen den verschiedenen Kräften, die 
Donaueschingen ausmachen. Eines hätte ich fast ver= 
gessen: daß Häusler zu jedem Programm der Jahre 
1950—1959 die typischsten Kritiken hinzugefügt hat; 
wahrscheinlich zum Ergötzen der Nachwelt, für die 
dieses Buch aus allen angeführten Gründen ebenfalls 


von bleibendem Wert sein wird. Artolfe Gola 


Bilanz der modernen Musik in Holland 


„A Review of Contemporary Music in the Nether= 
lands” ist ein sorgfältig, klar und übersichtlich zu= 
sammengestelltes Nachschlagewerk für alle Musiker 
und Freunde der Musik, die sich über moderne hol= 
ländische Musik und zeitgenössisches Musikleben in 
Holland unterrichten wollen. Das Buch wurde von 
Eduard Reeser, Professor für Musik an der Unis 
versität Utrecht, herausgegeben und in Zusammen-= 
arbeit mit der Donemuss=Stiftung vom Verlag J.M. 
Meulenhoff in Amsterdam veröffentlicht. Die Über= 


. setzung ins Englische besorgte Ian F. Finlay. Das 


erste und umfangreichste, von Wouter. Paap verfaßte 
Kapitel gilt der stattlichen Anzahl holländischer Kom= 
ponisten von der Mitte des vorigen Jahrhunderts bis 
in unsere Tage, soweit sie dazu beigetragen haben, 
das Bild und Gesicht des Musikschaffens in ihrem 
Lande und über dessen Grenzen hinaus. charakteri= 
stisch zu prägen. Aus kurzen, aber eindringlichen 
Analysen ihrer Werke geht überzeugend hervor, wie 
sie die Anregungen, die ihnen aus den Nachbar- 
ländern Frankreich und Deutschland zuströmten oder 
nach denen sie dort suchten, selbständig verarbeitet, 
mit ihren persönlichen Gaben und Kräften durch= 
drungen haben. 

Einer von ihnen, Henri Zagwijn (1878-1954), formu= 
lierte die besondere Aufgabe holländischer Musik 
einmal daHin, daß sie sozusagen einen „Binnensee” 
bilden solle, in den die, verschiedensten Ströme euro= 
päischen Kulturlebens einmündeten. Dieser „Kanali= 
sierungsarbeit” ist es denn auch zu verdanken, daß 
allmählich eine neue und insofern spezifisch hollän= 
dische Musik entstanden ist, als sich in ihr der Geist 
der niederländischen Malerei, seine weltfreudige Hel- 
ligkeit wie sein forschend in sich gekehrtes Grübler= 
tum, in die musikalische Sprache unserer Zeit um= 
gesetzt hat. 


Die übrigen vier Kapitel des Buches beschäftigen sich 
eingehend mit den vielfältigen Aspekten holländischen 
Musiklebens. Sie vermitteln dem Leser wertvolle und 
aufschlußreiche Einblicke in die Organisation des 
Orchester=, Chor- und Opernwesens, in die Aktivität 
der Dirigenten, Kammermusik=Ensembles und Soli= 
sten, in die musikalische Erziehung an Schulen, Uni= 


Ich verstehe nichts von sogenannten Inspirationen. Für mich malt man, wie man atmet. 


Kräftig Atem holen, darauf kommt es an! 


MANFREDO BORSI 
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Mario Peragallo 
feiert am 25. März seinen’5o. Geburtstag 


“versitäten und Konservatorien, in die Anlage und 
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den Aufbau von Musikbibliotheken, in die Grund= 
sätze und Praxis musikalischer Sendungen am Rund= 
funk und im Fernsehen. 


Diese von Jos Wouters, John Daniskas, Evert Bräuti- 
gam und Aat Swart geschriebenen Beiträge geben ein 
klares Bild davon, wie überlegt staatliche und pri= 
vate Musikpflege koordiniert sind, wie glücklich ge= 
meinsam=vorbedachte Planung und persönlich=spon= 
tane Antriebe ineinandergreifen und sich ergänzen. 
Die einzelnen Kapitel erwecken den Eindruck, als ob 
auch das Musikleben Hollands den Ordnungs= und 
Freiheitssinn dieses bewunderungswürdigen und 
liebenswerten Landes widerspiegele. 


Friedrich Walter 


Jazz ist keine Schnulze 


„Jazz in der Krise — Jazz im Umbruch” nennt 


_ Alfred Baresel seine musikalische: Studie, eine frisch 


und amüsant geschriebene Kapitelfolge, die weniger 
hitzig aggressiv ist, als es auf den ersten Blick 
scheinen mag. Baresel ist ein ausgepichter Kenner 
der Materie — bereits 1925 publizierte er als erster 
ein Buch über den Jazz in deutscher Sprache. Eine so 
lange Praxis fördert jene mit Milde und Weisheit 
gepaarte Souveränität, die dennoch in wesentlichen 


Grundfragen keinen Deut zur Nachgiebigkeit bereit 
ist. Gewürzt mit hübschen Glossen polemisiert der 


Autor gegen Mißstände und Auswüchse des Jazz= 
betriebes. Er attackiert die populäre Verwechslung 
von Jazz mit Schlager und Schnulze, Konsumproduk-= 
ten, die dadurch charakterisiert sind, „daß man ihnen 
nicht zuzuhören braucht”. Zugedacht ist diese Studie 
in erster Linie den Jazzfans, die sich als einzige 
gegen die Kommerzialisierung aufgelehnt haben, 
aber oft genug in der isolierten Zurückgezogenheit 
ihrer Klubs Täuschungen unterliegen und dabei nun 
selbst den Wert eines Jazz-Opus nach seiner Markt- 
gängigkeit taxieren. In diesem Zusammenhang weist 
Baresel auf die gefährliche Überschätzung der Einzel- 
improvisation hin und glossiert die verblendende 
Wirkung des „Zauberwortes Stil” mit schlagkräftigen 
Beispielen aus dem reklamehaft aufbauschenden 
Jazz-Journalismus. Mit der Warnung, sich auf die 
musikalischen Prinzipien des Jazz zu besinnen, ver= 
bindet der Autor die Absicht, all jenen Kräften Hilfe= 
stellung zu leisten, die den Jazz an die europäische 
Musik heranführen wollen, ohne daß dabei aller- 
dings etwas von der Wesensart dieser Improvisations= 
kunst aufgeopfert werden dürfte. Im übrigen bietet 
der schmale Band, erschienen im Musikverlag Matth. 
Hohner A.G., Trossingen, eine jedermann verständ= 
liche Erklärung der -technischen Probleme des Jazz. 


Lil 


Film, Rundfunk, Fernsehen in Stichworten 


Enzyklopädien haben seit Diderot und d’Alembert 
den Reiz des Überraschenden. Meist blättert man sie 
nur, Bestätigung suchend, wie ein Lexikon auf und 
wird plötzlich zum zeitvergessenden Leser, wenn 


sich die nüchternen Stichworte unversehens als 
erregende Nerven-Knotenpunkte eines dichtver= 
zweigten Komplexes geistiger Strömungen ent= 


puppen. Das Fesselnde systematischer Ordnung, vor= 
urteilsfreier Objektivität und weiter Überschau ist 
auch charakteristisch für den 9. Band des Fischer- 
Lexikons, in dem die Gebiete „Film, Rundfunk, 
Fernsehen” zusammengefaßt sind. Vom technischen 
Detail bis zum kulturellen Aufriß, von historischen 
und soziologischen Erörterungen bis zur Klarstellung 
rechtlicher Fragen gibt der Band nicht nur Auskunft 
über die Probleme und den gegenwärtigen Stand 
dieser Massen-Kommunikationsmittel, sondern zus 
gleich ein von Entwicklungen unabhängiges Struktur= 
bild. Die Herausgeber — Lotte H. Eisner und Heinz 
Friedrich — konnten sich auf einen Stab namhafter 
Experten der einzelnen Ressorts stützen. Besonderes 
Interesse beanspruchen die dramaturgischen und 
ästhetischen Kapitel. Für die Aufgaben des Rund= 
funks zeichnen. hier verantwortlich: Gerth-Wolfgang 
Baruch (Allgemeines und Ernste Musik), Edmund 
Nick (Unterhaltungsmusik), Gerhard Prager (Hör= 
spiel und Wortprogramme). Das Fernsehen wird von 
Claus Colberg (Programmformen und Wirkungen) 
und Ernst Koster (Musik) behandelt. Lotte H. Eisner 
bearbeitete die Film-Kapitel. Den technischen Teil 
redigierte Hans-Joachim von Braunmühl. Eine aus= 
führliche, nach Sachgebieten geordnete Bibliographie 
fehlt selbstverständlich nicht. An der Konzeption 
dieser Enzyklopädie waren Friedrich Bischoff, der 
Intendant des Südwestfunks, und der inzwischen 
verstorbene Filmregisseur Max Ophüls mit anregen= 
den Impulsen maßgebend beteiligt. HeLo 
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Fischer-Dieskau als Wozzeck in Berlin 


Die Größe eines Kunstwerkes läßt sich an der Viel- 
falt seiner Deutungsmöglichkeiten messen. Nur darin 
liegt die Aufgabe aller Interpretationen. Ein Werk 


von der Mehrschichtigkeit des „Wozzeck” von Alban 


Berg ist sozusagen schon auf solche Vielfalt hin kon= 
zipiert. Seine Ästhetik ist im eminenten Sinne plura-= 
listisch; man kann es als Nummernoper im klassi= 
schen Geist, als durchkomponiertes Musikdrama mit 
Leitmotiven, als impressionistisches Drame Lyrique 
verstehen, und keine Deutung wird seinen Geist 
erschöpfen. 


Der geistige Standort der Musik ist dabei ganz ein- 
deutig. Berg gehört einer Generation von Künstlern 
an, die aus profunder Kenntnis der größten abend- 
ländischen Überlieferungen das Bild einer neuen 
Geisteswelt umreißen wollten. Der Tonfall der Melo= 
dik, des Orchesterklangs, der Stimmbehandlung ist 
völlig neu, ganz vom Pathos des Un-Erhörten ge= 
speist. Es ist der Gestus des gesteigerten und gestuf- 
ten Ausdrucks, die expressionistische Gebärde, die 
auch in den Bildern der „Brücke”-Maler, in den 
dramatischen Szenen Werfels und Hasenclevers, den 
Gedichten von Heym und Trakl zur Form wird. 


Berg war eine synthetische Natur, Sinnenmensch mit 
präzis arbeitendem Verstand, Ekstatiker, der voll= 
kommenste Ordnung anstrebte. Sein musikalisches 
Denken war ohne die Enge der Exklusivität; es lebte 
in dem neuen Universum tonartfreier Musik mit 
ebenso nachtwandlerischer Sicherheit, wie es die 
Logik einfacher, erweiterter und zwiefach - ver= 
schränkter Tonalität beherrschte. Stücke wie das 
berühmte Wiegenlied oder das d=Moll-Zwischenspiel 
nach Wozzecks Tod sind darum nicht die Rosinen 
im Brot, sondern haben in ihrer Simplizität eine 
Funktion, die anders gar nicht erfüllt werden könnte. 


„Wozzecks” Welterfolg hat mit ihnen nichts zu schaf= 
fen. Seine Ursachen liegen in der nie aussetzenden 
dramatischen Spannung, die Büchners Drama auch 
in Bergs konzentrierter, auf ı5 Szenen gekürzter 
Librettofassung ausübt; und in der Kunst, eine bei 
aller Konstruktion völlig spontan erlebte Musik dem 
Handlungsablauf nahtlos zu integrieren. So werden 
Suite, Fuge, Passacaglia, Sonatensatz, Rondo und 
die Folge von Inventionen magische Spiegel der 
meist dialogischen Vorgänge, in denen sich zwei 
Menschenschicksale vollenden. 

Seit der denkwürdigen Uraufführung unter Erich 
Kleiber in der Berliner Lindenoper 1925 hat das 
Werk an Breitenwirkung unablässig zugenommen. 
Amerika, ein großer Teil der romanischen Welt, 
Skandinavien und England haben es bewundert. 
Auch in Ost-Berlin hat es sich 1955 mit der schönen, 
viel umstrittenen Aufführung der Lindenoper durch= 
gesetzt. 

Die Westberliner Städtische Oper hat für die neue In= 
szenierung eine überragende Persönlichkeit einzuset= 
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zen: Dietrich Fischer-Dieskau. Die Premiere mußte in= 
folge seiner Krankheit verschoben werden; dadurch fiel 
Kerstin Meyer, die ursprünglich angesetzte Marie, 
wegen Terminschwierigkeiten aus. Auch sonst gab 
es Malheure in der Vorbereitung. Aber nun steht 
das Werk auf der Bühne der Kantstraße und übt die 
gleiche Faszination aus wie eh und je. Fischer-Dies= 
kau überragt das Ensemble nicht nur figürlich; ein 
riesiger, wachträumender Muschkot mit brandrotem 
Stiftekopf und flackerndem Blick, wächst er aus 
anfänglicher Einsilbigkeit und Reserve zum Sprach= 
rohr einer überwältigenden Leidenschaft. Sein „Wir 
arme Leut”, der visionäre Ton seiner spintisierenden 
Gespräche mit Andres, beim Rutenschneiden, das 


» ahnende „Ich bin manchem auf der Spur”, mit dem 


er in Mariens Fenster spricht: Es hat den tragischen 
Akzent, den Bergs Musik so deutlich macht. Im 
zweiten Akt wird er zum unheimlichen Seher von 
Zusammenhängen, die seine Welt zusammenbrechen 
machen; im dritten zum gequälten Rächer an dem 
hassend geliebten Gegenstand seines Schmerzes, an 
Marie. 


Helga Pilarczyk ist seine Partnerin: eine dunkle, 
geschmeidige Weibsperson im Zwiespalt von Sünde 
und Reue; ausgezeichnet in den melodramatischen 
Szenen, mit sicherer Intonation und klar angesetz=- 
tem hohem B. Ludwig Suthaus gibt dem Tambour= 
major die Kraft seines tenoralen Metalls und eine 
männliche Bravour, die ihn als Verführer glaubhaft 
macht. 


Die anderen Partien waren auf einen zarteren Ton 
abgestimmt. Martin Vantin singt den Hauptmann 
als sentimentale komische Tenorpartie sehr anspre= 
chend; Karl Kohn macht aus dem Doktor eine bos= 
haft-hoffmanneske Karikatur, Karl Ernst Mercker 
gibt dem Andres eine etwas eintönig optimistische 
Note. Bei Sabine Zimmer wird aus der Margret ein 
kokettes Frauenzimmerchen. Den ersten Handwerks= 
burschen macht Peter Roth=Ehrang zu einer Haupt= 
figur des Wirtshausbildes. 


Wolf Völker hat mit Teo Otto die szenischen Vor= 
gänge betreut. Ottos Bilder sind stilistisch ungleich: 
sehr schön in den beiden Naturszenen bei den Wei= 
denbüschen und am Teich mit dem expressionistisch 
verzerrten Mond. Mariens Stube mit dem Fachwerk 
und der schiefen Tür ist ebenfalls expressionistischen 
Mustern nachempfunden; das Abschneiden der 
Hauptwand nimmt allerdings dem Raum die nötige 
Intimität, und das Zuschlagen des Fensters verliert 
so den in der Musik deutlich gemachten Sinn. Auch 
das Parkgitter, vor dem Hauptmann und Doktor den 
Wozzeck argwöhnisch machen, stimmt nicht mit dem 
Stil der anderen Schauplätze überein. Aus der Büch= 
nerzeit ist das Milieu in die Epoche der Jahrmärkte 


‘mit bunt flackernden elektrischen Glühlampen ver= 


legt; auch tragen die Frauen auf dem Tanzboden und 
in der Schenke aus unerfindlichen Gründen Hüte. 


Waldweg am Teich in der Berliner Erstaufführung von Bergs „Wozzeck” 


Völker stellt einige Szenen vorzüglich; die erste mit 
dem Hauptmann und Wozzeck, die Wachstube, die 
Mordszene- Aber warum keine sichtbare Militär- 
musik im dritten Bild? Warum die Überfüllung des 
Tanzbodens? Der dritte Akt ist in den nokturnen 
Stimmungen eindrucksvoll bis zum Abgang von 
Hauptmann und Doktor. Aber der rührende Ab- 
schluß mit Mariens arglos spielendem Knaben und 
seinem „Hopp, Hopp” bleibt leer und merkwürdig 
kalt. = 


Am Pult Richard Kraus. Er musiziert die Partitur 
mit Leidenschaft und spürbarer innerer Beteiligung. 
Aber alles ist zu laut, die Blechbläser übertönen die 
Singstimmen. Man merkt dem Orchester an, daß es 
sich ernst und hart um die schwere Partitur bemüht. 
Aber es hat den Grad der Leichtigkeit, die zu einer 
Beherrschung aller klanglichen Probleme nötig ist, 
noch nicht erreicht. Dabei glücken einige atmosphä= 
rische Dinge, einige charakteristische Klangmischun= 
gen (Teichszene mit den Unkenrufen) auffallend gut. 
Ein festliches und erwartungsvolles Publikum grüßte 
den Bundespräsidenten, den Intendant Ebert in die 
Mittelloge führte. Der Beifall war schon nach dem 
ersten Akt herzlich, Er steigerte sich zu Ovationen, 
namentlich für Fischer-Dieskau. 

H.H. Stuckenschmidt 


Hamburger Kammersolisten 
in Heidelberg ; 


Die Saison in der Heidelberger Musica Viva wurde 
mit einem Konzert der Hamburger Kammersolisten 
unter der Leitung von Francis Travis eröffnet. Auf 
dem Programm standen die neuesten Werke von 
Jacques Wildberger, Niccold Castiglioni, Goffredo 
Petrassi und Hans Werner Henze. Wildbergers „Zeit= 
ebenen“ für Violine, Cello, Flöte, Klarinette, Harfe, 
Klavier und Schlagzeug bestachen durch Klarheit und 
Konsequenz der seriellen Komposition. Die Ansätze 
zur Steigerung und klanglichen Ausformung nutzte 
Travis überaus geschickt. In drei verschiedenen Modi 
von Tempo und Kolorit ließ Castiglioni seine urauf= 
geführten „Tropi“ erscheinen: eine bis in die feinsten 
Nuancen erfühlte Musik, die alle in den Instrumenten 
liegenden klanglichen Möglichkeiten ausschöpfte. Da= 
gegen war Petrassis „Serenata” für Bratsche, Cello, 
Kontrabaß, Flöte und Cembalo ein ausgesprochen 
mattes Stück, dem auch die Hamburger Kammer- 
solisten keine überzeugende Gestaltung geben konn= 
ten. Höhepunkt und Abschluß bildete die „Kammer- 
musik 1958” über die Hölderlinsche Hymne „In lieb= 
licher Bläue” von Hans Werner Henze für Tenor, 
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Gitarre und g Instrumente. Das Melos des Hölder- 
linschen Dichtens musikalisch auszuspannen war dem 
Komponisten überzeugend gelungen, besonders in 
drei sogenannten „Tientos“. Wie sich hier der Klang 
verdichtet und vertieft, wie sich die Töne im Geflecht 
des Ganzen gleichsam selbst belauschen, das haben 
wir selten erlebt. Der vorzügliche Gitarrist war Anton 


Berichte aus dem Ausland 


t 


Stingl; der Tenor Herbert Handt war dank seiner 
ausgeprägten Sensibilität, für den schwierigen Ge= 
sangspart prädestiniert. Travis und die Hamburger 
Kammersolisten waren nicht nur einfühlsame Be= 
gleiter, sondern zeigten in den instrumentalen Teilen 
des Werkes hohe interpretatorische Meisterschaft. 
W.M. 


»Oedipus Rex« zum erstenmal auf einer Londoner Bühne 


Sadler’s Wells Opera in London gab zu Anfang dieses 
Jahres die erste englische Bühnenaufführung von Igor 
Strawinskys „Oedipus Rex”. Sie folgte im Abstand 
von zwei Monaten einer meisterlichen, dankbar und 
beifallsfreudig aufgenommenen Konzertaufführung, 
die unter Leitung des Komponisten mit Cocteau als 
Sprecher in der Royal Festival Hall stattgefunden 
hatte. Die Verspätung, mit der man das Werk nun 
endlich auch in England auf die Bühne brachte, wurde 
durch eine hervorragende Inszenierung wieder wett= 
gemacht. Sie stellt die bisher bedeutendste und ge= 
schlossenste theatralische Leistung dar, die man in 
diesem Winter in London überhaupt sehen konnte und 
wird als solche wohl auch zweifellos einmal in die 
englische Theatergeschichte eingehen. 


Das Verdienst daran gebührt in gleichem Maße dem 
namhaften französischen Schauspielregisseur Michel 
St. Denis, dem jungen arabischen Bühnenbildner 
Abd’elkader Farrah und dem jungen englischen Diri= 
genten Colin Davis. Beim Aufgehen des Vorhangs 
erblickt man auf den Stufen eines kahlen, amphithe= 
atralisch ansteigenden Treppengerüsts den Chor in 
schweren, prunkvoll fallenden und starrenden Gold= 
gewändern. Chor und Solisten tragen archaische, das 
Gesicht bis zur Hälfte verdeckende Masken. Durch 
diese zugleich strenge und bildnerisch sinnenhafte Ab- 
rückung der Vorgänge kamen der hohe Geist und 
Gehalt des Werkes, seine statuarisch ragende Erhaben= 
heit wie seine dramatisch=elementare Gewalt zu eben= 
so durchdachter wie anschaulicher Geltung und Wir= 
kung. Der Kunstsinn des Regisseurs, die Musikalität 
des Dirigenten gaben dem Opern-Oratorium einen 
ihm ganz und gar gemäßen Stil, eine Einheit und Viel- 
falt stilistischer Nuancen, für die man um so dank= 
barer war, als man ihnen sonst auf der englischen 
Bühne nur allzu selten begegnet. 


Gesanglich und darstellerisch wurden Ronald Dowd 
als Oedipus, Monica Sinclair als Jokaste, Raimund 
Herincx als Kreon und David Ward als Tiresias den 
sorgfältig überlegten, musisch umgewandelten Stil= 
gedanken der Inszenierung aufs schönste gerecht. 
Michael Hordern war ein Sprecher, der für diese Rolle 
genau den richtigen, zwischen Dringlichkeit und Ge= 
lassenheit liegenden Ton fand. 
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Die Aufführung des „Oedipus Rex“ als Oratorium in 


‚der Royal Festival Hall, als Oper auf der Bühne von 


Sadler’s Wells — von beiden empfing man wieder den 
bis zur Gewißheit gesteigerten Eindruck, daß sich in 
diesem Werk Strawinskys etwas für unsere Zeit Bei= 
spielhaftes und Einzigartiges vollzogen hat, die Wie= 
dergeburt der Tragödie aus dem Geist der Musik. Das 
Haus der Sadler’s Wells Opera ist bei jeder Vorstellung 


Raimund Herincx (Kreon) und Monica Sinclair 
(Jocaste) im Londoner „Oedipus Rex” 


zugleich ergriffene und jubelnde Beifall der Besucher 
legt beredtes Zeugnis davon ab, wie dankbar und auf- 
" nahmebereit auch das englische Theaterpublikum für 

das Große, Gute und Außergewöhnliche ist, wenn man 
_  esihm einmal statt des Herkömmlichen und Durch= 
schnittlichen bietet, dem man sonst auf dem Londoner 
- Theater mit Rücksicht auf den vermeintlich vorwalten= 
- den Publikumsgeschmack den Vorzug gibt. 


Friedrich Walter 


Internationales Ballett-Festival 
in Helsinki 


Der Höhepunkt der vorjährigen Tanzfestspiele in 
der Finnischen Oper von Helsinki war das Gesamt= 
gastspiel des Balletts der Königlichen Oper aus Stock= 
holm mit „Mondrenntier“ und „Fräulein Julie”. Um 
es gleich vorwegzunehmen: die Choreographin des 
Stockholmer Balletts, Birgit Cullberg, ist nicht nur die 
bedeutendste Choreographin im nördlichen Europa, 
sondern vielleicht in der ganzen Welt. Sie ist die mo= 
derne Choreographin von höchster Tanzkultur und 
sprudelnder, unerschöpflicher künstlerischer Phan= 
tasie. 


Birgit Cullberg hatte die Idee zu dem neuen Ballett 
„Das Mondrenntier“ von dem finnischen Film „Das 
weiße Renntier“ bekommen. Es handelt sich aber da= 
bei.nicht um eine lappische Sage, sondern um ein 
reines Phantasieprodukt der Filmverfasserin, d. h. 
es ist eine Variante zur Werwolfsage: ein junges 
Lappenmädchen wird von einem lappischen Medizin= 
mann verzaubert, so daß sie sich, sobald sich der 
Mond am Himmel zeigt, in ein schneeweißes Renntier 
verwandelt, um am Morgen wieder ihre menschliche 
Gestalt anzunehmen, Ihr Bräutigam, der den ganzen 
Zusammenhang erkennt, aber keine Möglichkeit hat, 
sie von dem Zauber zu befreien, tötet sie schließlich. 


Die Choreographin Cullberg löste ihre Aufgabe mei- 
‚sterhaft. Dazu hat das Ballett eine Hauptrolle, wie sie 
sich jede Ballerina wünscht. Allerdings fehlte hier der 
schwedischen Tänzerin Gerd Andersson das drama= 
"tische Element. Auch die Musik nützt die drama- 
tischen Möglichkeiten nicht aus. Dagegen ist dem 
Komponisten Knudäge Riisaager das Motiv bei der 
jeweiligen Verwandlung des Mädchens in das Renn- 
tier ausgezeichnet gelungen — das ist glänzende 
ballettmäßige Musik. Was das Corps de ballet betrifft, 
haben die männlichen Tänzer besser abgeschnitten 
als ihre Partnerinnen. Besondere Glanznummern 
_ waren die Tänze der Renntiere: alle Tänzerinnen 
im weich=grauen Trikot, die Hände als „Darsteller“ 
der Geweihe! 


Was in diesem Ballett in stärkster Weise zum Aus= 
druck kommt, ist die unverhüllte Erotik; aber auch in 
* der wildesten Form immer mit äußerstem künstle= 
rischem Geschmack. Wenn das Werk einmal in Finn= 
_ land einstudiert werden sollte, dann könnte man sich 
denken, daß hier primitive Urkraft viel stärker als die 
bloße Erotik herauskommen würde. 


Mit „Fräulein Julie” (nach Strindbergs Drama) trug 
das Stockholmer Ballett aber den Sieg über die (früher 
gesehene) finnische Version des Werkes davon, Elsa= 


Marianne von Rosen als Julie war vollendet. Die 
Choreographie Birgit Cullbergs gestaltete das ganze 
Tanzdrama in einem großen Bogen aus einem Guß, 
in einer geradezu wilden erotischen Ekstase einheit= 
lich und stilvoll durchgeführt. Die Musik, aus Kompo- 
sitionen Ture Rangströms zusammengestellt, hat den 
Ton für diese Strindbergsche Atmosphäre ausgezeich= 


net getroffen. Friedrich Ege 


Blick in die Zeit 


Sprache und Musik 
mathematisch analysiert 


Die „Frankfurter Allgemeine Zeitung“ berichtete über 
eine naturwissenschaftliche Methode, die musikalische 
und sprachliche Stilkritik ermöglicht: 


Die Echtheit zahlreicher bedeutender Werke des 
Schrifttums ist umstritten. Beispiele sind der 7. Brief 
Platos, der Paulus-Brief an die Hebräer, die Invectiva 
in Ciceronem des Sallust, eine Anzahl von Briefen 
des Grafen Rumford. Die Fachleute, die Werke die= 
ser Art zum Teil schon seit langer Zeit analysiert 
haben, kommen mit ihren Methoden zu abweichen- 
den, oft geradezu entgegengesetzten Ergebnissen. 
Was tun? 


Professor Fucks, Direktor des Physikalischen Insti= 
tuts der Technischen Hochschule Aachen, hat 
eine exakt naturwissenschaftliche Lösung dafür ge= 
funden, worüber er auf einem Vortrag vor VDI und 
VDE in Frankfurt einen umfassenden Überblick gab. 


Die Prüfung der Echtheit umstrittener Schriftwerke 
ist allerdings nicht das wesentliche Ziel der von ihm 
ausgearbeiteten Methode. Sein entscheidendes An= 
liegen ist die Entdeckung möglichst umfassender, 
mathematisch beschreibbarer Gesetzlichkeiten in den 
Strukturen von Kunstwerken, insbesondere in der 
Sprache und in der Musik. So ist es ihm beispiels= 
weise gelungen, ein mathematisches Gesetz zu fin= 
den, das die Bildung von Wörtern aus Silben in elf 
Sprachen beschreibt, nämlich in Englisch, Französisch, 
Deutsch, Esperanto, Italienisch, Griechisch, Japanisch, 
Ungarisch, Russisch, Lateinisch und Türkisch. Im 
Bereich der Musik wurde von Professor Fucks eine 
musikalische Stilcharakteristik für Häufigkeitsvertei- 
lungen von Intervallen aufeinander folgender Töne 
gefunden, die eine Entwicklung in der Musik in den 
letzten drei Jahrhunderten zahlenmäßig beschreibt. 
Der Wert dieser Stilcharakteristik, Kurtosis genannt 
(von griechisch kurtos = gewölbt), ist für Barock= 
musik 4, für klassische Musik etwa 7, für roman-= 
tische Musik etwa 10 und für moderne Musik etwa 
14. Macht man die Annahme, daß der Trend in die 
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Zukunft hinein anhält, so ergibt sich die Möglichkeit, 
über die fernere Entwicklung -dieser Größe für zu= 
künftige Musik zu spekulieren. 


Es ist nicht möglich, ohne schwierige Erklärungen 
und mathematische Hilfsmittel das Verfahren von 
Professor Fucks und seine Ergebnisse auch nur in 
den Grundzügen wiederzugeben. Daher sei einiges 
davon an Hand von Beispielen vereinfachend erläu= 
tert, die deshalb allerdings die Methode und die 
Ergebnisse nicht angemessen kennzeichnen können. 


Alle Sprachen bestehen aus Wörtern, die wiederum 
jeweils eine unterschiedliche Silbenzahl enthalten. 
Zählt man nun beispielsweise in einem Werk, sagen 
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Russischen im Mittel 220 und im Türkischen rund 
250, das heißt noch mehr als im Lateinischen mit 
einem Mittel von 240 Silben. Schon dieses Ergebnis 
deutet an, daß man den gleichen begrifflichen Gehalt 
mit einem mehr oder minder großen Aufwand an 
sprachlichen Hilfsmitteln ausdrücken kann, je nach= 
dem welcher Sprache man sich bedient. Bei der Bil- 
dung der Wörter aus Silben kommt, wie man sieht, 
die englische Sprache mit einem Minimum an Silben- 
aufwand aus. Eine von Professor Fucks vorgetragene 
Analyse künstlich konstruierter Sprachen zeigt aber, 
daß selbst im Englischen die Sprachelemente für den 
Zweck der Information nicht entfernt optimal aus= 
genutzt werden. Es wäre also theoretisch möglich, 
Sprachen zu bilden, die mit einem vielfach geringe= 
ren, vielleicht hundertmal ‚geringeren Aufwand an 
sprachlichen Ausdrucksmitteln für die Übermittlung 
von Informationen auskommen könnten. 

Professor Fucks hat noch zahlreiche andere Struk= 
turen der Sprache untersucht und damit interessante 
Charakteristiken gefunden. Greifen wir noch ein 
Beispiel heraus, das mit den elementarsten rech= 


94 


wir Goethes Wilhelm Meister, die Zahl der Ein= 
silber, Zweisilber, Dreisilber usw., so findet man, 
daß die Zahl der Einsilber rund 50 Prozent, der 
Zweisilber 30 Prozent, der Dreisilber 12 Prozent, 
der Viersilber 7 Prozent beträgt. Andere Ergebnisse 
erhält man beispielsweise in Rilkes Cornet mit 
62 Prozent Einsilbern. In Werken der lateinischen 
Sprache ergeben sich völlig andersartige Verteilun- 
gen für diese Größen. Auf diese Weise finden wir 
mathematische Charakteristiken einerseits der Spra= 
chen, andererseits der verschiedenen Autoren, die in 
ein= und derselben Sprache schreiben. 

In der englischen Literatur braucht man für 100 Wör- 
ter rund 140 Silben, im Deutschen im Mittel 160, im 


Diagramm deutscher Autoren 
nach Prof. Fucks, Aachen 


nerischen Hilfsmitteln auskommt und doch bereits 
interessante Einblicke vermittelt: die mittlere Silben= 
zahl je Wort, aufgetragen über der mittleren Wort= 
zahl je Satz. Untersuchen wir in dieser Weise die 
verschiedensten deutschen Autoren, so können wir 
ein Diagramm aufstellen, wie es die Abbildung 
zeigt. 

Am oberen Rande ergibt sich sichtlich Wortschwulst 
in einem Werk, am rechten Rande Satzschwulst und 
an der oberen rechten Ecke sowohl Wortschwulst wie 
Satzschwulst. Das erste, was sich aus dem Diagramm 
ergibt, daß die Werke von zwei Gruppen, die wir 
hier kurz als Prosadichter und Schriftsteller (Politi= 
ker, Journalisten, Wissenschaftler) unterscheiden wol= 
len, in zwei praktisch völlig getrennten Bereichen 
des Diagramms zu finden sind, so daß man von 
einer Insel der Prosadichter und einer Insel der 
Schriftsteller sprechen kann. Ja, man kann sogar im 
Bereich der Prosadichter ein Goethe-Feld und im 
Bereich der Schriftsteller beispielsweise ein Physi= 
ker-Feld angrenzen, wie das im Diagramm geschehen 
ist. 


2 x NIE 

i nur noch darauf hingewiesen, daß Professor 
ucks in seinem Vortrag noch einiges über ähnliche 
ntersuchungen an Mosaiken mitgeteilt hat, auf die 
wegen der Abzählbarkeit der Elemente die Methode 


besonders einfach angewandt werden kann. 


Die Überwindung der Musikmesse 


In der „Süddeutschen Zeitung“, München, schreibt 
* . W. St. zu dem Programm des Kölner Weltmusikfests 
B der Internationalen Gesellschaft für Neue Musik: 
it 


In der „Internationalen Gesellschaft für Neue Musik“ 
0 gibt es seit eh und je zwei verschiedene Tendenzen, 
- nn die schon in der unterschiedlichen Bezeichnung der 
Gesellschaft ihren Ausdruck finden. In Frankreich heißt 
die Gesellschaft nämlich „Societe internationale pour 
ja musique contemporaine“, in England ebenfalls „for 
contemporary music” und auch in Italien „Societa 
Internazionale Musica Contemporanea”, zu deutsch 
also: „Internationale Gesellschaft für zeitgenössische 
Musik“. Wo liegt nun das Ziel der Gesellschaft? Will 
sie mit ihren Musikfesten ein internationales Pano= 
rama des Zeitgenössischen geben, des Zeitgenössi= 
i schen, das ja durchaus nicht immer neu zu sein 
braucht? Oder will sie sich, wie es-.der deutschspra- 
p chige Titel zum Ausdruck bringt, für „Neue Musik” 
einsetzen und aus indifferenter Vielfalt des „Zeit 
wi: genössischen“ das aussondern und besonders fördern, 
was die Entwicklung vorwärtsträgt? 


Diese Frage war, als die Gesellschaft 1922 gegründet 
RS wurde, noch nicht akut. Denn damals waren es ja die 
- revolutionären neuen Kräfte, die die Gesellschaft grün= 
deten und trugen. Aber schon gegen Ende der zwan= 
ziger Jahre, als die revolutionäre Durchbruchsphase 
der Neuen Musik allmählich abebbte, machte sich das 
Problem bemerkbar. Der institutionelle Charakter der 
4 Internationalen Gesellschaft und ihrer Musikfeste ver= 
 stärkte sich mehr und mehr, und als nach dem Zweiten 
Weltkrieg eine neue kompositorische Entwicklung auf- 
% brach, wurde sie nicht von der IGNM getragen. Der 
% Durchbruch einer neuen Generation vollzog sich an= 
 derswo. In den Programmen der Weltmusikfeste be= 
fanden sich neue Werke von entwicklungsweisender 
» Bedeutung in verschwindender Minderheit, und das 
allgemeine Niveau hatte bei den Musikfesten in Zürich 
und Straßburg (1957 und 1958) einen Tiefstand er-= 
. reicht, der die Frage nach der Existenzberechtigung 
der Weltmusikfeste nahelegte. Die Tendenz zur Musik= 
messe, zum indifferenten Panorama zeitgenössischer 
Musik, schien den Sieg davongetragen zu haben. 


In dieser kritischen Situation hat das Programm, das 
‚die Internationale Gesellschaft für das Weltmusikfest 
1960 in Köln (10. bis 19. Juni) vorlegt, eine besondere 
Bedeutung. Es scheint, daß die Gewissenserforschung, 
die nach den Mißerfolgen von Zürich und Straßburg 


Das neue Klavier-Buch 


Edition Schott 1400/01 je DM 6,— 


eingesetzt hat, zu positiveren Resultaten geführt hat. 
Schon das vorjährige Festival in Rom ließ eine Wende 
erkennen; Kompromisse und Halbheiten, wie sie zu= 
vor das Feld beherrschten, waren dort schon weit= 
gehend vermieden worden. Eine Revision der Statuten, 
die in Rom beschlossen wurde, gab der internationalen 
Jury darüber hinaus mehr als bisher die Möglichkeit, 
das Programm nicht nach Sektionsinteressen, sondern 
nach rein künstlerischen Maßstäben zu entwerfen. 
Man darf sagen, daß die internationale Jury (Karl= 
Birger Blomdahl, Elliott Carter, Wolfgang Fortner, 
Guillaume Landre und Marcel Mihalovici), die in 
Köln getagt hat, diese Möglichkeiten wirklich genutzt 
hat. Sie hat ein Programm entworfen, das strengere 
Qualitätsmaßstäbe erkennen läßt. Trotzdem wurde der 
internationale Breitenaspekt nicht versäumt, 


Das Jury=-Programm verzeichnet in den Orchesterkon= 
zerten neben symphonischen Werken der „Altmeister“ 
Darius Milhaud, Karl Amadeus Hartmann und Roger 
Sessions viele neue Namen jüngerer Komponisten: 
Niccolö Castiglioni (Italien), Marius Constant (Frank- 
reich), Peter Schat und Matthijs Vermeulen (Holland), 
Gunther Schuller (USA), Milko Kelemen (Jugosla= 
wien), Wladimir Kotonski (Polen), den Griechen 
Arghyris Kounadis, den Exiltschechen Karel Husa und 
den Exilungarn György Ligeti. Auch in der Kammer- 
musik sind neue Namen und junge Kräfte vorherr= 
schend: Peter Maxwell Davies (England), Bengt Ham= 
breus (Schweden), Isang Yun (Korea), Klaus Huber 
(Schweiz), Bernhard Lewkowitsch (Dänemark), Xavier 
Benguerel (Spanien), Leni Alexander (Chile), Arthur 
Berger (USA), Finn Mortensen (Norwegen), Oedoen 
Partos (Israel), Henri Pousseur (Belgien) und Karl- 
heinz Stockhausen (Deutschland), von dem ein Werk 
für vier Lautsprecher und vier Instrumente uraufge= 
führt wird. Die elektronische Musik ist mit einer 
neuen Komposition von Herbert Eimert vertreten. Aus 
eigener Machtvollkommenheit (d. h. unabhängig von 
den Einsendungen der Landessektionen) hat die Jury 
noch Luigi Nonos „Cori di Didone”, Bernd Alois Zim= 
mermanns Trompetenkonzert und ein Sprechchorwerk 
des Argentiniers Mauricio Kagel, „Anagrama“, in das 
Programm aufgenommen. Die am Weltmusikfest be= 
teiligten Orchester des Westdeutschen Rundfunks 
Köln, des Norddeutschen Rundfunks Hamburg und 
des Südwestfunks Baden-Baden werden in drei Son= 
derkonzerten das internationale Panorama noch be= 
deutsam erweitern, unter anderem mit der deutschen 
Erstaufführung des neuen Klavierkonzerts von Stra= 
winsky und des „Requiems“ von Blacher, ferner mit 
der Uraufführung neuer Orchesterwerke von Giselher 
Klebe, Wolfgang Fortner, Karl-Birger Blomdahl, Ing= 
var Lidholm, Luciano Berio und Pierre Boulez. 


Die zeitgenössische Opernwoche, mit der die Kölner 
Städtischen Bühnen das Weltmusikfest begleiten, wird 
leider nicht die vorgesehene Uraufführung von B. A. 
Zimmermanns Oper „Soldaten“ bringen, sondern statt 
dessen die deutsche Erstaufführung von Prokofieffs 
Oper „Der feurige Engel“. 


Ein technisch leichtes Spielbuch 
zur Einführung in die zeitgenössische Klavier=Literatur 


2 Bände mit 37 Klavierstücken 
der bekanntesten zeitgenössischen Komponisten 
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NOTIZEN 


Zum Gedächtnis 


Im Alter von 82 Jahren starb Ernst von Dohnänyi in 
einem New=Yorker Krankenhaus. Als Komponist, Pia= 
nist, Dirigent und Pädagoge hat er bis zum zweiten 
Weltkrieg eine führende Rolle im europäischen Musik= 
leben gespielt. Berlin und Budapest waren die Zentren 
seines weitreichenden Wirkens. 1945 flüchtete Doh= 
'nanyi nach Österreich. Über England kam er nach Ar- 
gentinien. Seit 1949 war er Professor an der Florida 
State University in Tallahassee. Brahms, Liszt und der 
französische Impressionismus haben den Stil seiner 
Werke beeinflußt. Die erfolgreichsten waren die Pan= 
tomime „Der Schleier der Pierrette“, die „Variationen 
über ein Kinderlied” für Klavier und Orchester und 
„Ruralia Hungarica”, Suite für Klavier, später auch 
für Orchester. 


Bühne 


Das Basler Stadttheater brachte die Uraufführung des 
Balletts „Fünf Etagen” von Henri Sauguet. Choreo= 
graphie: Wazsaw Orlikowsky; Dirigent: Charles 
Schwarz. KUS AT 
Die Städtischen Bühnen in Frankfurt am Main bereiten 
einen Kurt=Weill-Abend vor. Im Mittelpunkt des Inter= 
esses steht die deutsche Erstaufführung der „Sieben 
Todsünden” mit Lotte Lenya als Anna I, die sie schon 
bei der Pariser Uraufführung 1933 gesungen hat. Das 
Programm enthält noch zwei Operneinakter von Weill: 
„Der Protagonist“ und „Der Zar läßt sich photogra= 
phieren”. 

Die Uraufführung der Opernkomödie „La Battaglia 
oder Der rote Federbusch“ von Gerhard Wimberger, 
ein Kompositionsauftrag des Süddeutschen Rundfunks 
für die diesjährigen Schwetzinger Festspiele, wurde 
auf den ı2, Mai festgesetzt. Die Deutsche Oper am 
Rhein spielt im Rokoko-Theater des Schwetzinger 
Schlosses und übernimmt anschließend das Werk in 
ihr Repertoire von Düsseldorf und Duisburg. 

Die Westberliner Städtische Oper kündigt die Urauf- 
führung der „Rosamunde Floris” von Boris Blacher 
(Libretto von Gerhart von Westerman nach dem 
gleichnamigen Schauspiel von Georg Kaiser) für die 
diesjährigen Festwochen an. 


Konzert 


Der Schweizer Dirigent Jacques Bodmer, der das 
Orquesta Filarmönica de Barcelona leitet, hatte kürz= 
lich großen Erfolg mit den spanischen Erstaufführun- 
gen des „Renard“ von Igor Strawinsky und des Lorca= 
Oratoriums „Llanto por Ignacio Sanchez Mejias“ von 
Maurice Ohana. 


In dem Pariser Konzertzyklus des „Domaine Musical” 
dirigierte Pierre Boulez die Uraufführung „...au delä 
du hasard” von Jean Barrague und zwei Werke von 
Edgar Varese: „Hyperprisme” und „Ionisation”. Chri= 
stoph Caskel spielte den „Zyklus für einen Schlag= 
zeuger” von Karlheinz Stockhausen und wirkte, zu= 
sammen mit dem Pianisten. Aloys Kontarsky, in 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 


„Transicion II“ für Klavier, Schlagzeug und zwei 
Magnetophonbänder von Mauricio Kagel mit. 


Rundfunk 


Der 9. Internationale Musikwettbewerb der Rundfunk- 
anstalten der Bundesrepublik Deutschland findet vom 
6. bis 20. September in München statt. Er ist für die 
Fächer Gesang, Klavier, Flöte, Horn und Duo Violine= 
Klavier ausgeschrieben, Einzelheiten durch den Inter= 
nationalen Musikwettbewerb in München 2, Baye= 
rischer Rundfunk. 


Der Südwestfunk schließt seinen Alban-Berg-Zyklus 
mit „Wozzeck“ und „Lulu“. Außerdem sind folgende 
moderne Bühnenwerke angekündigt: „Job“ von Luigi 
Dallapiccola, „Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny” 
von Kurt Weill und „Der Raub der Lucretia“ von Ben- 
jamin Britten. 


Musikerziehung 


Der Schweizer Komponist Rudolf Kelterborn wurde 
als Dozent für Komposition und Theorie an die Nord= 
westdeutsche Musikakademie in Detmold berufen. 
Roberto Gerhard übernahm eine Gastdozentur an der 
Michigan State University in den USA. 


Kunst und Künstler 


„Antifone“, das neue Orchesterwerk von Hans Werner 
Henze, wird am 7. August im Rahmen der Salzburger 
Festspiele unter der Leitung von Herbert von Kara= 
jan uraufgeführt. 

Der französische Komponist Andre Jolivet wurde als 
Berater für musikalische Fragen in das französische 
Kultusministerium berufen. 

Der britische Botschafter in der Bundesrepublik 
Deutschland überreichte dem Intendanten der West= 
berliner Städtischen Oper Carl Ebert das von der bri- 
tischen Königin verliehene Kommandeurkreuz des Bri= 
tischen Empire=Ordens. 


Fünfzehn deutsche Künstler sind für ein einjähriges 
Stipendium der Deutschen Akademie Villa Massimo 
in Rom ausgewählt worden, unter ihnen vier Musiker: 
Jürg Baur (Düsseldorf), Hans Ulrich Engelmann 
(Darmstadt), Roland Kayn (Hamburg) und Alfred 
Koerppen (Hannover). Als Ehrengäste sollen im Stu= 
dienjahr 1960 u. a. Johann Nepomuk David (Stuttgart) 
und Heinz Tiessen (Berlin) eingeladen werden. 

Franz Alfons Wolpert (Schloß Salem am Bodensee) 
erhielt den Robert-Schumann-=Preis der Stadt Düssel-= 
dorf 1959. Der Förderpreis zum Robert-Schumann= 
Preis wurde Reinhold Finkbeiner (Frankfurt am Main) 
zugesprochen, der kürzlich auch den Monaco-Musik= 
preis für Kammermusik gewann. \ 

Im Auftrag der Stadt Berlin schreibt Giselher Klebe 
eine neue Oper „Alkmene“ nach Kleists „Amphi= 
tryon”, die im Herbst 1961 bei den Eröffnungsfeiern 
für die neue Westberliner Städtische Oper urauf= 
geführt werden soll. 

Boris Blacher wurde mit dem in diesem Jahr erstmals 
verliehenen Musikpreis der Stadt Köln in Höhe von 
10 000 Mark ausgezeichnet. Der Preis wird am 10. Juni 
zu Beginn des 34. Weltmusikfestes der Internationalen 
Gesellschaft für Neue Musik übergeben. 


Diesem Heft ist ein Prospekt des Rosgarten-Verlags, Konstanz, 
der „Tage zeitgenössischer Musik“, Stuttgart, und der „Inter= 
nationalen Ferienkurse für Neue Musik”, Darmstadt, beigelegt. 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Unter Mitwirkung von Dr. Gerth=Wolfgang Baruch herausgegeben von Dr. Heinrich Strobel. 
MELOS=Verlag, Mainz, Weihergarten ı2. 
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Zum 75. Geburtstag von Alban Berg, 
dessen Gesamtwerk in der Universal 
Edition erschienen ist, erinnern wir 


an die umfassende Biographie: 


SENFREDLICH 


alban berg 


Versuch einer Würdigung 


Ausführliche analytische Besprechun= 
gen fixieren die Werke Bergs und 
beschwören zugleich die Persönlich= 
keit eines en Künstlers. 
Neben Photographien und Faksimiles 
bereichern 350 Notenbeispiele den 
Text. Inder historischen Untersuchung 
über die Anfänge der Zwölftonmusik 
werden Ansätze der Reihentechnik 
bei Beethoven entdeckt und die Revo= 
fanodedes Hörens über Mozart zu 
Wagner und Schönberg entwickelt. 
Werke, die bisher von den Musik=- 
wissenschaftlern vernachlässigt wur= 
den, werden im Zusammenhang mit 


_ der Entwicklung der seriellen Kom= 


= 


position bei Berg gewürdigt. Das 
Kapitel über „Lulu“ enthält die erste 
detaillierte Analyse des dritten Aktes 


der unvollendet hinterlassenen Oper. 


Im biographischen Teil findet sich 


eine Reihe von bisher unveröffent= 


lichten Briefen. Der Anhang enthält 
die umfassende Analyse des „Woz= 
zeck” von Berg selbst, ein komplettes 
Werkverzeichnis, eine Bibliographie 


sowie ein Schallplatten-Verzeichnis. 


404 Seiten DM 45,— 


UNIVERSAL EDITION 


JÜRG 
BAUR 


Konzertante 
Musik für 
Klavier und 
Orchester 


22 Minuten. Aufführungsmaterial 
leihweise. PB 3827 Studienpartitur 
DM 9,-; EB 6317 Ausgabe für zwei 
Klaviere DM 9,— 


„Den Schwerpunkt des Abends 
bildete die Konzertante Musik für 
Klavier und Orchester von Jürg 
Baur, ein erst 1958 vollendetes 
Werk, das zwar in Reihentechnik 
angelegt ist, doch so, daß sie nicht 
zu Härten führt. Interessant vom 
Klangfeuerwerk des Beginns bis 
zum effektvoll-virtuosen Schluß, 
vermochte dieses Konzert außer- 
gewöhnlich stark zu fesseln, da 
stets für ungeahnte Wendungen 
gesorgt war und dennoch alles or- 
ganisch zusammengehörte. Gewiß 
eine beachtliche Bereicherung der 
neueren Konzertliteratur, an deren 
guter Aufnahme Franz Peter Goe- 
bels’ kraftvolles und musikanti= 
sches Spiel keinen geringen Anteil 


hatte. Neue Rhein=Zeitung, 


Wuppertal 


„Die ‚Konzertante Musik’ fordert 
großes Orchester mit starkem, 
apart besetztem Schlagzeug. Baur 
scheint die ı12-Ton-Technik mit 
Bartökschem Orchesterklang zu 
verbinden. Er gönnt dem Hörer die 
Freude des Wiedererkennens, denn 
deutlich läßt sich motivische Arbeit 
und Thematik der einzelnen Sätze 
verfolgen. Besonders gelungen er= 
scheinen die Mittelsätze, das 
Scherzo mit seiner klaren Form und 
dem präzisen rhythmischen Ge= 
danken und der Variationensatz.” 


Westfälische Rundschau 


Breitkopf & Härtel 
Wiesbaden 


Please mention our review in writing to advertisers. 


ALBAN BERG CLAUDE BALLIF 
Trio für Violine, Viola u. Violoncello 
Op.ı7 Sonate für Violine und Klavier 
Op.ı8 Erste Sonate für Klavier . . 11, DM 
Op. 20 „Voyage de mon oreille“ 

für Orchester, Taschenpartitur 6,- DM 


| Aus seinem in der Universal Edition erschiene= 
| nen Gesamtschaffen sind folgende Taschen- 
| partituren erhältlich: 

e 


Wozzek, komplette Oper, Dünndruckausgabe, 
in Salpaleder gebunden, mit Goldprägung DM 56,— 


j £ 
|  Luls-Suite (Symphonische Stücke) DM 16,— Op.2ı „Fantasio“ ee : 2 
| Drei Orchesterstücke DM 7,- aschenpartitur 6,— 
I re a Op. 22 Streichquartett 
ee a n Op. 24 Flötenquintett 
5: : arya 3 -Op.27 „Mouvements pour 2” 
Pf Eu DM 350 für Flöte und Klavier . . . 10--DM 
Lyrische Suite für Streichquartett DM 6 — 


EEE MB FAF x ee . Ansichtsmateriale stehen auf Wunsch zur Verfügung. 
| Erhältlich in jeder guten Musikalienhandlung! 


IUNIVERSAL EDITION BOTE & BOCK - BERLIN - WIESBADEN 


JOHANN NEPOMUK DAVID 


2. Konzert für Violine 
und Streichorchester op. 50 
Studienpartitur DM 6,— 


BREITKOPF x HARTEL . WIESBADEN 


Soeben erschienen: 
JURG BAUR: Vom tiefinnern Sang, 4 Lorcalieder für 
mittlere Stimme und Klavier (CL 5857). . DM 5, 
HEIMO ERBSE: op. 17 Drei Mörike=Lieder für mittlere 
Stimme und Klavier (CL 5862). . . . - DM 5,— 


_HENRY LITOLFF’S VERLAG / C. F. PETERS -» FRANKFURT 


.: ROBERT-SCHUMANN-KONSERVATORIUM 
DUSSELDORF Direktor: Prof. Dr. Joseph Neyses 


j Meisters und Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Gesang, Dirigieren und Komposition / Opernschule / 
| Orchesterschule / Seminar für Privatmusiklehrer / Seminar für Kath. Kirchenmusik / Abteilung für Toningenieure. 


Auskunft und Anmeldung: Sekretariat Düsseldorf, 


Inselstraße z7/ı, Ruf 446332 


Erste deutsche Produktion 


IGOR STRAWINSKY 


Messe für gemischten Chor 
und Bläser 


Motettenacappella: 


strawinsky messe Ave Maria - Pater noster - Credo 


Ausführende: Dorothea Ammann-Goesh, Sopran - Uta Nürnberg, Alt - Theophil Maier, 
Tenor - Hans Martin Hakbarth, Baß 
Chor der Staatlichen Hochschule für Musik, Freiburg 
Mitglieder des Südwestfunk-Orchesters Baden-Baden 

Leitung: Herbert Froitzheim 


CLP 75 406, 25 cm, 33 UpM, 18,— DM - Stereo: SCLP 75 407, 20,— DM 


Verlangen Sie bitte unser ausführliches Schallplatten-Gesamtverzeichnis 


CHRISTOPHORUS-VERLAG FREIBURG /BREISGAU 


Vi preghiamo di riferirsi sempre alla nostra rivista. 


vr = A BE u. A CHE Eur 
@ a EN > - u = ER .. ie E:3 IE En « m 
N Re te Lu ER 3 


Die reichsten 
Kaufleute 


waren im Mittelalter die Fugger. Sie schufen sich ihre 

5 wirtschaftliche Weltmacht durch eigene Zeitungen 

E und Berichte ihrer Korrespondenten von den internationalen 
; Plätzen des Handels. Sie wußten, was Nachrichten wert 

ey waren. Wer in der Geschichte der Wirtschaft nachliest, weiß, 
| daß für den erfolgreichen Austausch der Waren und damit 
für den Erfolg von Handelshäusern die schnelle und 
zuverlässige Unterrichtung über die Märkte maßgebend sind. 


Diese ernsthaften Informationen bietet Ihnen heute 


die Wirtschaftszeitung Blirk dry die Wirtinhaft 


ungen auf Abonnements und Probenummern Der „Blick durch die Wirtschafi” 
nn wird herausgegeben von der Wirtschaftsredaktion 
lung, Frankfurt am Main, Börsenstraße 2- + der Frankfurter Allgemeinen Zeitung 


Soeben erscheint 


MUSICA SACHA 
IN UNSERER ZRIT 


88 Seiten. Mit 7 Notenbeispielen und 
2 Abbildungen. 8,60 EM 1125 


Die Vorträge des Ersten Deutschen 
Kirchenmusikertages Berlin 1959. 

Mit einem Vorwort von Prof, Dr. Karl 
Forster und Prof. Wolfgang Reimann. 


Inhalt: 


Prof. D. Dr. Oskar Söhngen, Berlin: 


Die geistige und künstlerische Situation 
des neuen Kirchenmusikerstandes 


Prof. Friedrich Högner, München: 


Das Amt des evangelischen Kirchen= 
musikers heute 


Prof. Dr. Johannes Overath, Köln: 


Der kirchenmusikalische Dienst. Ein wah= 
res Apostolat 


Prof. Dr. Fritz Winckel, Berlin: 


Die neue Entwicklung der elektronischen 
Musik 


Dozent Heinz Werner Zimmermann, 
Heidelberg: 

Die Möglichkeiten und Grenzen des Jazz 
innerhalb der Musiksprache der Gegen= 
wart 


Dr. Arno Forchert, Berlin: 


Choralmotette und Choralkonzert. Zur 
Bedeutung Italiens für die evangelische 
Kirchenmusik 


Pater Urbanus Bomm OSB, Maria Laach: 


Gregorianischer Choral als Gegenwarts= 
kunst - 


Zu beziehen durch jede Buch- und 
Musikalienhandlung 


VERLAG MERSEBURGER 
BERLIN=:NIKOLASSEE 


Hochsculinstitut für Musik Trossingen 
Leitung: Prof. Guido Waldmann 
lehrt alle Fachgebiete der Musik, mit besonderer 
Berücksichtigung des zeitgenössischen Schaffens; 
gliedert sich in folgende Abteilungen: 


Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks= und Mittel= 

schule), Jugend= und Volksmusik, Rhythmik, Kirchen= 

musik, Chorleiter, Studio für Neue Musik, Bläserschule. 
Vorbereitung zum Casals-Kurs in Zermatt. 


Leopold Mozart-Konservatorium der Stadt Augsburg 
Direktor: Dr. Fritz Schnell 
stellv. Direktor: Prof. Karl Kottermaier 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern, Seminar für 
Privatmusikerzieher, kath. u. ev. Kirchenmusik, Opern= 
schule, Orchesters und Kammermusikklassen, Studio für 
neue Musik. — Sonderkl.: Prof. Rudolf Koeckert, Violine. 
Auskunft und Anmeldung: Maximilianstraße 59- 


Wo fehlt eine? 


Bei uns alle Schreibmaschinen. 
Riesenauswahl an Retouren 
im Preise stark herabgesetzt. 
Kleinste Raten. Umtauschrecht. 
=FordernSieKatalogNr. 2830 
Deutschlands großes Büromaschinenhaus 


NOTHEL +co : Göttingen 


BIELEFELDER 
KATALOG 


Katalog der Schallplatten 
klassischer Musik 


Deutschlands umfassendster Katalog 
für den Freund und Kenner 


der klassischen Musik. 
Erscheint dreimal im Jahr, 
März, August, November. 
Preis DM 2,80 


Erhältlich bei Ihrem Schallplatten- 
oder Buchhändler. 


BEELEFELDER 
VERLAGSANSTALT KG. 
BIELEEEED 


Wir bitten, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. 
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- WALLINGFORD RIEGGER 


wurde am 29. April 1885 in Albany (USA) geboren. Führender amerikanischer Komponist, 
Dirigent und Cellist. Lehrt an der Columbia University, New York. Seine Werke, die 
durch die Hinneigung zur Zwölftonmusik geprägt sind, umfassen Orchester- und 


Kammermusik, Chorwerke und Klaviermusik. 


Werke für Orchester 
DANCE RHYTHMS 
2:2:-2:2—2:2.2-0—P.$.- Marimbaphon — H£e. - Str. 
DICHOTOMY FOR ORCHESTRA 
151°4-.1—-1.2.0.0—8.—Klav.—Str.. 
FESTIVAL OVERTUÜRE op. 68 
2.2:2:2—4':3:3:-171—P.9.— Str. 
MUSIC FOR ORCHESTRA 
3:3:2-3—4'3:3-1—P.5.—Str . 
NEW DANCE 
2.2.73. Alt.-Sax.-3—4:3-3:1—P.5.— Klav. — Str. 
OVERTURE op. 60 
3:3:3:3—4-3.3- ERS Klav. 58. 
PREAMBLE & FUGUE 
3:3:3:3—4:3:3:1—P.5.—Str. . 
QUINTUPLE JAZZ op. 72 


3.3.2. Alt-?Sax.-2—4-3-3-.1—P.S.. Xylophon - Marimbaphon — Str. 


ROMANZA op. 56a 


(Erweiterte Fassung von „Lullaby” aus der Suite für Jugendorchester) . 


STUDY IN SONORITY 


für zehn Violinen 


SUITE FOR YOUNGER ORCHESTRAS 


Verschiedene Besetzung von Streichern, Holzbläsern und Klavier ad lib. . 
SYMPHONY Nr. 3 

2.2.2.2—4:2:3:-1—5.—Str., 

SYMPHONY Nr. 4 

3:3:3:3—4:3:3:1—P.S.- Str. . 

- VARIATIONS FOR PIANO & ORCHESTRA 
‚2’2:2:2—4:'2:3:-1—P.S.-— Str., 


VARIATIONS FOR VIOLIN & ORCHESTRA 
aan: a: 4:2-3-.1—P.$.— Hfe. — Str, 
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| esusie PUBLISHERS, INC., NEW YORK 


Deutsche Vertretung: 


Pritre de vous referer toujours A notre revue. 


| B.SCHOTTSSOHNE. MAINZ 


PREMIEREN 1960 


KARL-BIRGER BLOMDAHL 


Aniara 


Eine Revue vom Menschen in Zeit und Raum. Oper in zwei Akten nach 
Harry Martinsons »Aniara« für die Bühne bearbeitet von Eric Lina En 
Aus dem Schwedischen übertragen von Herbert Sandberg. 

Uraufführung an der Königlichen Oper Stockholm im Rahmen der Fest= 
spiele 1959 am 31. Mai 1959. 

Deutsche Erstaufführung am 19. 3. 1960 an der Halebunichen Staatsoper. 


KURT WEILEL 


Die sieben Todsünden der Kleinbürger 


Ballett mit Gesang in acht Teilen. Text von Bert Brecht. 
Deutsche Erstaufführung am 6. April 1960, Städtische Bühnen, Frankfurt/M. 


GERHARD WIMBERGER 
La Battaglia oder Der rote Federbusch 


Opernkomödie in acht Bildern. Text von Eric Spiess. 


Uraufführung im Rahmen der Schwetzinger Festspiele am 12.Mai 1960 durch 
das Ensemble der Deutschen Oper am Rhein, Düsseldorf. 


HANS WERNER HENZE 


Der Prinz von Homburg 

Oper in drei Akten nach dem Schauspiel von Heinrich von Kleist. Für Musik 
eingerichtet von Ingeborg Bachmann. 

Uraufführung an der Hamburgischen Staatsoper am 22. Mai 1960. 


WERNER EGK 
Danza 


Variationen über ein karibisches Thema. 


Konzertante Uraufführung am 18. Januar 1960 im Rahmen der Musica= 
Viva=Konzerte Freiburg/Br. 


Szenische Uraufführung am 16. Februar 1960 an der Bayerischen Staatsoper 
(Prinzregenten-Theater), München. 


CARL ORFF 


Oedipus der Tyrann 


Ein Trauerspiel des Sophokles von Friedrich Hölderlin (1957/59). 
Uraufführung im Rahmen einer Orff-Woche am 11. Dezember 1959 durch 
das Württembergische Staatstheater in Stuttgart. 

Weitere Aufführungen: Städtische Bühnen, Münster / Städtische Bühnen, 
Nürnberg-Fürth. 


SCHOTT 


